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PARTE PRIMA 


Delle notazioni alfabetiche. 


(SCRITTURE FONETICHE) 


CAPITOLO PRIMO 


INTRODUZIONE. 


Le nozioni di storia musicale che ci pervengono dalla 
più remota antichità ci dimostrano come, in un mirabile 
accordo che sembrerebbe inesplicabile se le leggi della 
natura non ne chiarissero il mistero, tutte le nazioni 
sulle quali il sole della civiltà diffuse i suoi raggi ab- 
biano conosciuto i principii fondamentali dell’arte mu- 
sicale nello stesso modo come noi li conosciamo. Ben 
poterono i popoli indiano, arabo e greco avvolgere i 
loro canti in una fitta rete di piccolissimi intervalli mi- 
nori ancora del nostro semitono e dispiegare le loro 
melodie colorandole variamente con le tenui sfumature 
dei numerosi modi o rilevandole stranamente co’ diversi 
ritmi; le leggi che regolano i rapporti tra gl’intervalli 
ed ordinano in un unico modo i suoni della scala ri- 
masero, ciò nonostante, immutate fra mezzo tutti i po- 
poli civili, a traverso tutte le età; ed appariscono, oggi, 
nella loro naturale semplicità sia nelle tradizioni che 
ci sono rimaste dell’antico Egitto, sia nei sistemi che 
i libri della scienza musicale cinese, indiana ed araba 
ci rivelano. 

Presso tutte le nazioni, in tutte le epoche, il principio 
dell’ottava, dell’ottava divisa in 12 semitoni, è stato la 
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base del sistema musicale; e la parentela che esiste fra i 
principali intervalli (unisono, ottava, quinta, quarta) è 
stato il fondamento della generazione dei suoni della 
scala. Le prime leggi essenziali dell’acustica sono por- 
tate in Grecia da Pitagora il quale le ha, probabilmente, 
apprese in Egitto; e quelle stesse leggi sono, molti se- 
coli prima (2630 anni av. G.C.) insegnate in Cina dal 
savio Lyng-lun. - 

Questa meravigliosa armonia che fa, delle diverse 
musiche dei popoli antichi (così varie, però, nella loro 
manifestazione esteriore) una musica sola e che lega la 
scienza musicale attuale alla scienza delle età più lon- 
tane può trovare la sua ragione di essere nelle facoltà 
istintive comuni agli uomini di tutte le razze; e può, 
ancora, avere avuto origine nella primitiva arte musi- 
cale del primo popolo assurto a civiltà, maestro, poi, a 
tutti gli altri popoli. Ciò non indagheremo noi, chè 
non è questo il nostro compito. Constateremo, soltanto, 
che come i rapporti e le circolazioni degli intervalli 
perfetti, la divisione della scala generale in pentacordi e 
in eptacordi, la suddivisione della ottava in 12 semitoni, 
furono comuni a tutti i popoli civili e come tutti i po- 
poli conobbero le tre specie di istrumenti musicali (a 
corda, a colpo, a fiato) ed ebbero, nell’ antichità, un 
identico modo di cantare, fondato sulla unifonia, così 
tutte le nazioni, pervenute ad un elevato grado di cul- 
tura, ebbero comune il bisogno di riprodurre sul papiro, 
sulla toglia di bambù, sul blocco di marmo, con segni 
speciali, i movimenti del suono musicale. L’assenza o 
la presenza della notazione musicale nel patrimonio in- 
tellettuale di un popolo possono essere, infatti, l'indice 
della minore o maggiore cultura di quel popolo. Nè si 
deve credere che questa affermazione possa esser con- 
traddetta dal fatto che non è rimasta traccia di una 
scrittura musicale egiziana, caldea, assira od anche 
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ebrea. Il non esser stato trovato, sin ora, alcun monu- 
mento musicale di quei popoli non prova che essi non 
conoscessero la semiografia musicale. È lecito, per esem- 
pio, di credere che gli egiziani possedessero un siste- 
ma di scrittura musicale assai preciso e completo; narra, 
infatti, Platone come le leggi egiziane proibissero qua- 
lunque innovazione nelle melodie stabilite dall’uso e 
dalla tradizione; or come si poteva impedire che quelle 
melodie non si alterassero, di generazione in genera- 
zione, se esse non erano stabilmente fermate sul papiro? 
L’armonia generale che univa i varii sistemi dell’antichità 
era, quindi, fortificata da una comune conoscenza della 
‘notazione musicale ed è da aggiungere, ancora, che il 
modo di formare i segni, rappresentanti i suoni, fu 
uguale in tutti i popoli antichi. Si usò, infatti, sempre 
di prendere i segni musicali dal linguaggio scritto ado- 
perando le lettere dell’alfabeto o le parole che davano 
il nome ai suoni. Cosi gli indiani, i greci ed i romani 
indicarono le note della scala per mezzo delle lettere 
dell’alfabeto; così i cinesi adoperarono le sillabe che 
formavano il nome delle note; gli arabi usarono, allo 
stesso scopo, le cifre; e, forse, gli egiziani -ed i popoli 
dell’Asia occidentale presero, come segni di notazione, 
quelle figure del loro linguaggio scritto che più si 
adattavano a rappresentare esattamente la posizione dei 
suoni nella scala generale. 

E da notarsi, però, che la scrittura musicale antica 
parte da tutt'altro principio di quello che servi alla 
scrittura musicale dei primi secoli dell’éra cristiana. Gli 
antichi ponevano somma cura nel segnare con preci- 
sione il posto fisso che il suono occupava nella scala 
generale; e perciò si servivano delle lettere o dei numeri 
cui la forma e la posizione nella progressione alfabe- 
tica o numerica danno un significato esatto. I cristiani 
de’ primi tempi segnarono, invece, non il posto fisso 
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della nota ma il movimento ascendente o discendente 
della voce; e con egual sistema procedettero pure gli 
ebrei nella loro notazione moderna. 

Siamo quindi in presenza di due sistemi diversi, il pri- 
mo dei quali non è suscettibile di molti miglioramenti 
ed, anzi, impedisce (a meno di complicarlo con sover- 
chie aggiunzioni di segni) lo sviluppo stesso dell’arte 
ed è alquanto contrario all’avviamento di questa verso 
la polifonia; il secondo invece, è capace di molti per- 
fezionamenti e, per la sua elasticità, si presta a molte 
trasformazioni favorevoli tutte allo svolgimento melo- 
dico ed armonico. 

Il primo modo di scrivere la musica appartiene alle 
nazioni antiche, ed è, con queste, sparito quasi total- 
mente; il secondo ha dato vita all’attual sistema di no- 
tazione musicale. 


CAPITOLO II. 


"DELLA NOTAZIONE MUSICALE EGIZIANA. 


Che la musica dell’antico Egitto fosse giunta ‘ad un 
elevato grado di potenza e di varietà ce lo affermano 
le numerose figure di strumenti e di strumentisti che 
i monumenti dissepolti han richiamato alla luce. Nelle 
lunghe file dei suonatori di arpa e di flauto, nelle nu- 
merose scene di canto e di danza, ove uomini e donne 
cantano e saltano in cadenza segnando il movimento 
col batter delle mani, nella larga esposizione di stru- 
menti in cui si vedono flauti doppi e semplici, arpe e 
cetere, mandolini dal lungo manico e sistri, noi abbia- 
mo la manifestazione più ampia e più convincente della 
grande importanza data dagli egiziani alla musica e del 
grande sviluppo di questa nell’antico Egitto. 

Disgraziatamente, non ci è giunto alcun segno che 
ci riveli la natura del sistema musicale egiziano, nè 
alcuna traccia di notazione musicale è arrivata sino a 
noi; onde vari storici si sono affrettati a concludere di- 
cendo che nella terra dei Faraoni non esistette notazione 
musicale. 

Ma se da una parte, altri scrittori, primo de’ quali il 
Fétis, han troppo corso nell’attribuire agli egiziani un 
sistema completo di scale e di modi, d’altra parte, gli 
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storici che negano l’esistenza di una notazione musicale 
nell’antico Egitto ban fatto troppo poco conto di varii 
elementi, tratti dai monumenti e dalla storia, dai quali è 
permesso invece, di credere il contrario. 

Infatti si può supporre che l’uso di tanti strumenti 
differenti rendesse necessario un sistema qualunque di 
notazione atto ad indicare le diverse accordature. Se 
noi esaminiamo, per esempio, il liuto o mandolino 
egiziano, il quale poteva avere due e più corde, e se 
noi osserviamo, nelle antiche figure, che esso veniva 
suonato non soltanto col pizzicar le corde a vuoto ma 
anche col premere delle dita sulle corde, noi dobbiamo 
credere che il manico dello strumento dovesse esser di- 
viso in una serie di tasti formanti per lo meno la 
scala cromatica e che la successione dei suoni sulla 
tastiera dovesse esser rappresentata, graficamente, in 
qualche modo, non fosse altro che per servire al- 
l’insegnamento nelle scuole. La necessità di una se- 
miografia musicale egiziana s'impone in conseguenza 
della forma stessa degli strumenti; onde si può, perfino, 
ammettere che ogni strumento avesse un particolare 
sistema di notazione dedotto dalla sua propria na- 
tura cioè dal numero e dall’accordatura delle corde e 
dalla collocazione dei tasti sulla tastiera oppure, se si 
tratti di uno strumento a fiato, dal numero delle canne 
e dei fori; cosi come nei secoli del Rinascimento, gli 
strumenti a tastiera, a corda ed a fiato ebbero un si- 
stema di scrittura fondato sull’ ordine progressivo dei 
tasti o dei fori dello strumento. 

Conviene, altresì, considerare che gli egiziani senti- 
vano vivamente la necessità della misura; e questo ci 
è dimostrato dalle numerose riproduzioni di cantori 
in atto di battere, con le mani aperte, il tempo. Ciò . 
ta credere che in Egitto, come presso altre nazioni, po- 
tesse esser noto un particolar sistema di indicazioni 
grafiche per i movimenti della misura. 
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Del resto, l'argomento più importante in favore della 
esistenza di una semiografia musicale egiziana è pur sem- 
pre il noto passaggio di Platone in cui è detto come 
fosse proibita, in Egitto, qualunque innovazione in mu- 
sica. Tal proibizione, che troviamo ugualmente procla- 
mata nei primi secoli della storia musicale greca, è 
la prova più convincente che una notazione musicale 
egiziana esisteva. 

Ma se pur si volesse in qualche modo dar ragione 
a chi dubita di quella notazione, si potrebbe allora sup- 
porre che la scrittura musicale servisse unicamente o 
specialmente alle melodie sacre le quali, per il loro 
carattere e il loro significato, avevan necessità d’esser 
conservate intatte. In tal modo si spiegherebbe la frase 
di Platone e si verrebbe ad ammettere che i segni della 
scrittura musicale si adoperavan soltanto per quella mu- 
sica che non era nel dominio del pubblico. 

Ciò concorderebbe col fatto che la musica ebbe, 
in Egitto, due distinti caratteri: essa fu aristocratica e 
popolare. La prima, riserbata al tempio ed alla corte 
del re sarebbe stata, a cagione della solenne immutabi- 
lità decretata dalle leggi, provveduta di segni grafici: 
la seconda lasciata in balia del popolo e forse, perciò 
spregiata dalle classi colte, sarebbe stata tramandata 
soltanto per mezzo della memoria. 


CAPITOLO II. 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE CINESE. 


Le notizie più abbondanti e più sicure sul sistema 
e sulla notazione della musica cinese ci sono date dalle 
memorie del P. Amiot (1), missionario gesuita a Pe- 
chino, che visse nella capitale cinese dal 1751 al 1794. 
Tutto ciò che gli storici del secolo trascorso hanno rac- 
contato o fantasticato sulla musica dell’Impero Celeste 
è tratto da quelle memorie. Ma convien aggiungere che 
il testo, non sempre limpido, del P. Amiot non da 
tutti è stato esattamente interpretato; onde troviamo 
che in alcuni libri di storia musicale il sistema cinese 
è descritto con sufficiente chiarezza e precisione mentre 
in altri è spiegato in modo del tutto erroneo. Il lin- 
guaggio simbolico dei cinesi, riprodotto nell’opera del- 
l’Amiot, e la corrispondenza così spesso introdotta nel 
sistema tra i fenomeni della natura e quelli della pro- 
duzione del suono hanno certamente contribuito a trarre 
in inganno non pochi scrittori europei. 

Il migliore studio che, a nostra conoscenza, sia stato 


(1) Le Memorie del P. Amiot sono contenute nel 6° volume delle 
« Memorie riguardanti le scienze dei Cinesi» compilate dai Missionari 
di Pechino. Parigi, 1780. 
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fatto sull'arte musicale cinese è quello che il chiaro 
> Dechevrens ha pubblicato, nel 1901, nci Sammelbinde 

vr Internationalen Musikgesellschaft (1); e ad esso ci 
ds... per svolger questo capitolo. 

Il principio dell’epoca storica della musica cinese 
risale a quasi tremila anni avanti Gesù Cristo. Fu verso 
l’anno 2637, durante il regno di Hoang-ti, che il savio 
Lyng-lun dette forma regolare alla dottrina dell’arte 
dei suoni (già per lo avanti largamente praticata ncl- 
l'impero) dimostrando, con esempi pratici, come la 
scala musicale abbia un suono fondamentale generatore 
di tutti gli altri suoni; e come questi ultimi nascano 
dal primo per opera della progressione naturale delle 
quinte ascendenti e dalle quarte discendenti originate 
dalla combinazione della progressione tripla con la 
dupla. 

Il savio Lyng-lun dimostrò, di poi, che la succes- 
sione dei suoni è, per natura, chiusa nell’intervallo-li- 
mite dell’ottava (ma questo principio era già noto prima) 
e che l’ottava è divisibile regolarmente in dodici pic- 
coli intervalli. 

Dalla teoria, così lucidamente svolta, del filosofo ci- 
nese ben vediamo che i primi elementi dell’arte eran 
conosciuti in Cina più di venti secoli avanti che Pita- 
gora scoprisse, per mezzo dei famosi martelli, i numeri 
acustici rispondenti ai rapporti che esistono fra i prin- 
cipali intervalli. 

Ognuno dei dodici intervalli dividenti l’ottava fu 
chiamato col nome comune di lu; e lx furono detti, 
pure, i dodici tubi dai quali Lyng-lun trasse i dodici 
suoni dell’ottava. Al primo di questi tubi o lu fu dato 
il nome proprio di Hoang-tsciung, il che vuol dire nel 


(1) Anno II, fasc. IV, luglio settembre, r9gor. — Lipsia. Breitkopf 
e Hartel. 
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linguaggio simbolico: principio inalterabile di tutti gli 
strumenti, donde si possono trarre differenti suoni. 
Questo lx corrisponde alla nota Fa. 

Gli altri tubi o lu ebbero i seguenti nomi: Ta-lx, 
Tay-tsu, Kia-tsciung, Ku-si, Tsciung-lu, Joui-pin, Lin- 
isciung, Y-tsé, Nan-lu, U-y, Yng-tsciung corrispondenti, 
rispettivamente, ai suoni della nostra scala cromatica: 
fa diesis, sol, sol diesis, la, la diesis, si, do, do diesis, 
re, re diesis, mi. Però, è bene avvertire subito che 
questi nomi riguardano soltanto i tubi risuonatori. Le 
note prodotte dai tubi ebbero altri nomi, come vedremo 
più sotto. In ogni modo, si sa che fin dall’epoca di 
Lyng-lun, il suono prodotto dal primo tubo fu detto: 
Kung (cioè: il suono sul quale è fondato tutto il si- 
stema). La serie dei lv fu, poi, divisa in due categorie; 
vi furono i lu perfetti e gli imperfetti. I primi occu- 
pavano, nella progressione delle quinte ascendenti e 
delle quarte discendenti, i posti di mumero dispari; i 
secondi, quelli di numero pari; e le due serie forma- 
rono due scale di sei suoni ognuna, composte entrambi 
di tuoni interi e così ordinate: 

Serie dei lu perfetti = Fa, Sol, La, Si, Do diesis, 
Re diesis. 

Serie dei lu imperfetti = Do, Re, Mi, Fa diesis, 
Sol diesis, La diesis. 

Ora, sarebbe da credere che dalla teoria così esatta 
di Lyng-lun avesse dovuto sorgere un sistema completo 
nel quale tutti i suoni della scala cromatica fossero 
compresi. Ma così non fu. Nell’uso pratico, i Cinesi, 
dell’antica età, adoperarono, per la loro scala, soltanto 
i cinque suoni dati dalle quattro prime generazioni delle 
quinte (fa-do-sol-re-la); la loro scala fu, dunque, penta- 
tonale e formata dalle note: fa, sol, la, do, re(1) alle 


(1) È questa una scala diatonica, priva degli intervalli di semitono, 
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quali furono imposti, rispettivamente i nomi seguenti: 


Kung, Sciang, Kio, Tscie, Yu. 
fa sol la do re. 


Però, questa fu la scala primitiva; ed essa fu special- 
mente dedicata ai-canti religiosi. Un'altra scala sorse 
ben presto formata dall’aggiunzione di due altre quinte 
(la-mi; mi-si) cioè arricchita dei due suoni mancanti 
nella prima; e questa nuova gamma ebbe la forma 
della nostra scala eptacordale e divenne la scala-tipo 
sulla quale tutte le altre, inventate di poi, furono mo- 
dellate. 

I due nuovi suoni ebbero i nomi di: Pien-kung (mi) 
e Pien-tscie (si); onde tutta la scala eptacordale fu 
così composta: 


Kung, Sciang, Kio, Pien-tscie, Tscie, Yu, Pien-kung 
fa sol la si do re ‘mi 


Fondato sulla nota Fa, il sistema si svolse, dapprima, 
in tre ottave consecutive; poi, sembrando che avesse 
troppa estensione, lo si ridusse, finchè rimase formato 
di soli 14 suoni. 

‘ Dalla scala-tipo nacquero, in seguito, mediante la 
trasposizione, varie altre scale le quali furono differenti 
l’una dall’altra in teoria. Partendo da toniche differenti 
e procedendo per gradi diversi, esse ebbero, tutte, la 
costruzione interna identica a quella della scala-tipo 
e furon tutte diatoniche. Benchè il numero di queste 
scale sia considerevole e possa arrivare sino a 84, pare, 
quindi, che ad esse non si possa dar altro carattere 
fuor che quello di scale trasportate (pentafonali o ep- 


che troviamo sovente nei sistemi musicali dei popoli primitivi; ciò 
dimostra, forse, come una sola sia la fonte alla quale hanno attinto 
i vari popoli. 
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tacordali). Pur nonostante, il P. Dechevrens suppone 
che, nella pratica si debba avvertire una certa differenza 
fra alcune scale, almeno fra le prime sette. Infatti, 
le melodie cinesi che sono giunte in Europa hanno, 
sovente, una nota finale che non è la nota fondamen- 
tale della scala nella quale sono costruite; e gli in- 
tervalli, da’ quali sono formate, hanno, talvolta, una 
distribuzione alquanto irregolare. Ciò può far credere 
che le tonalità cinesi non sian sempre trasposizioni 
d’ una unica scala oppure che esse abbiano subito, 
nella decadenza dell’arte antica, delle alterazioni. 

I nomi dci suoni furono cambiati, in processo di 
tempo, e sono usati, oggidi, secondo la forma nuova, Il 
Dechevrens ci dà il quadro della vecchia e nuova no- 
menclatura togliendolo al libro del P. Amiot; e noi qui 
lo riproduciamo perchè, oltre a darci una idea esatta 
della scala cinese, ci indica la maniera di disporre le 
note nella semiografia cinese. 

Questo quadro è diviso in tre colonne. La colonna 
di mezzo dà il nome dei lu componenti la serie ge- 
nerale dei suoni; non è dunque, questa, la scala me- 
lodica dei cinesi, ma semplicemente la materia sonora 
donde vengono estratti i suoni formanti la scala. La 
colonna a sinistra reca i nomi moderni dei suòni della 
scala pentafonale e eptacordale. La colonna a destra 
i nomi antichi. Le tre grappe indicano l’ottava cen- 
trale e i frammenti delle ottave superiore e inferiore 
nei quali è racchiusa tutta la serie dei suoni del si- 
stema cinese (V. quadro a pag. 15). 

La scrittura musicale cinese è assai semplice. Si legge 
dall’alto al basso e da destra a sinistra ed è formata 
di segni corrispondenti ai quattordici gradi della scala. 
Altri segni sono adoperati, tuttavia, ad indicare i tempi 
della battuta, alcuni valori di note, alcune legature e 
gli ornamenti. Il P. Amiot e il P. Dechevrens danno 
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un saggio di questa notazione dal quale vediamo come, 
| veramente, la semiografia musicale della Cina, non 
pecchi per soverchia complicanza di segni. Riprodu- 
ciamo questo saggio, pur avvertendo che, nonostante 
la sua semplicità, questa scrittura è, al dire del Van 
Aalst (1), poco nota e poco praticata nell’Impero Celeste. 


Nomencla- Nomenclatura 


Nomi dei lu 


tura moderna antica 
: 
Î 
! Tsciung-lu i 
La Y Ku-si Kio 
| Kia-tsciung 
Sol U Tay-tsu Sciang 
Ta-lu 
| Fa Lieu Hoang-tsciung Kung 
| Mi Fan Yng-tsciung Pien-kung 
U-y 
.{ Re i Kong Nan-lu Yu 
Y-tse 
Do | Tscie Lin - tsciung Tscie 
i Si o Sciang Joui - pin Pien - tscie 
ì Tsciung - lu 
La XY Ku-si Kio 
Kia - tsciung 
Sol See Tay - tsu Sciang 
Ta-lu 
Fa Ho Hoang-tsciung Kung 
{ Mi Fan Yng- tsciung Pien-kung 
U-si 
\ Re Kong Nan -lu Yu 
O Y - tse 
| Do Tscie Lin- tsciung Tscie 
Si Sciang Joui - pin Pien-tscie 


(1) Z. A. Van Aalst. - Chinese Music, Shanghai, 1844. 
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Sembra che per la musica religiosa, la quale ha 
carattere molto solenne e si svolge con grande len- 
tezza, esista un modo assai preciso di scrivere le note 
e di segnar le battute. In questa scrittura, lo spazio 
è diviso da varie linec orizzontali racchiudenti altret- 
tante battute o mezze battute. Se lo spazio conte- 
nuto fra una linea e l’altra ha una sola nota, 
questa avrà il valore di una battuta o di mezza bat- 
tuta (secondo il valore che vien dato allo spazio 
stesso); e se lo spazio contiene due note, ognuna di 
esse avrà il valore di una metà o di un quarto di bat- 
tuta; se le note saranno più di due, il loro valore di- 
minuirà in proporzione. Di tal modo di scrivere troviamo 
un saggio, con la traduzione, nell’“ Essai,, del La 
Borde (1) e lo riportiamo qui, notando, però, che anche 
questo è stato tolto dalle memorie del P. Amiot. In 
questo esempio, noteremo che le virgolette ed il circolo 
posti a destra dei caratteri musicali mostrano ai suo- 
natori di tamburello e di castagnette, che accompa- 
gnano il canto, il momento in cui devono entrare in 
azione; cioè, la virgoletta sola, messa a destra della 
nota, indica al suonatore ch’egli deve percuotere il tam- 
burello, ma soltanto in uno dei lati; il circolo indica 
che il tamburello deve esser percosso nel centro; le 
due virgolette, che tamburello e castagnette devono 
risuonare insieme. Gli stessi segni, come si vede nell’e- 
sempio precedente, indicano anche i vari tempi della 
battuta. Il segno posto a sinistra di alcune note (vedi 
la prima nota di questo saggio) mostra sempre che 
la nota va presa nell’ottava superiore (confr.; con la 
tavola precedente). Notiamo ancora che, nella tradu- 


(1) Essai sur la musique, ancienne et moderne — Paris, 1780, t T, 
Pag. 147. 
GASPERINI. 2 
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—— 


zione, il La Borde sposta, di un tono, la scala penta- 
fonale nella quale la melodia è formata, distribuendo 


IL 
R 


—£% 
23- hr = 


bo) 


Mal 
i sol 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE CINESE 19 


le note della scala stessa in questo modo: sol, la, si, re, 
ini. Ed aggiungiamo che, di questa melodia, non diamo 
se non la prima linea (verticale) tradotta, lasciando al 
lettore il facile compito di tradurre le altre (1). 

Il Fétis (2) e il De La Fage (3) asseriscono che 
la musica strumentale ha sovente, in Cina, dei segni 
particolari per indicare, non soltanto i suoni ottenuti 
dal pizzicar le corde, ma anche il modo di ottenere 
quei suoni. La cosa non è sorprendente perchè in quasi 
tutte le epoche si è pensato di rendere più chiara la 
scrittura strumentale adoperando segni speciali indicanti, 
particolarmente, il numero progressivo del tasto sul 
quale il dito deve premere. Il De La Fage ci dà anzi, 
un saggio di musica strumentale cinese tolto, così egli 
dice, da un Manuale per lo studio del Kin (4); e ci 
spiega come, in quella notazione, ogni carattere sia 
doppio, avendo la parte superiore di esso la missione 
di indicare il numero d’ordine della corda che deve es- 
sere pizzicata; e la parte inferiore mostrando il modo 
onde la corda deve essere toccata. Ma egli non ci dà 
la traduzione del suo frammento strumentale. 

Il Fétis, a sua volta, afferma che vari strumenti ci- 
nesi, a corda e a fiato, hanno speciali forme di no- 
tazione le quali mostrano la posizione della mano, nelle 
musiche per gli strumenti a corda, e i fori aperti o 


(1) Altre intavolature di musica cinese si trovano in Fetis — Hi- 
stoire générale de la musique. Paris, 1869, vol. I, pag. 60. — David 
et Lussy — Histoire de la notation musicale — Paris; 1882, pag. 15 


— De La Fage, Histoire de la Musique et de la Danse, Tav. I. Pa- 
ris, 1844. 

(2) I. Fetis. Histoire generale de la Musique, vol. I, pag. 59. 

(3) De La Fage. Histoire de la Musique et dela Danse, vol. I. pag. 141. 

(4) Il kin è uno strumento formato d’una tavola convessa sulla quale 
sono tirate sette corde di seta ritorta, La sua invenzione è fatta risa- 
lire a quasi tre mila anni avanti l'era volgare. — Si noti che il kin 
è sempre suonato a due mani, 
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chiusi per le musiche degli strumenti a fiato. Ma non 
ci offre alcun esempio pratico. 

La musica cinese, come l’abbiamo veduta nei su- 
esposti esempi, non ha armonia di sorta. Il canto è 
sempre all'unisono o all’ottava come in tutte le musiche 
de’ popoli antichi nelle quali il sistema di scale, man- 
cante o sovrabbondante di note, è contrario alla poli- 
fonia. Però, in Cina, ove la scala di sette suoni è pure 
usata, non di rado accade di udire un canto, quasi 
regolare, a due voci. Allorchè lo strumento si unisce 
alla voce, esso fa, sopra o sotto il canto, un lavorio 
continuo di variazioni che non è senza pregi. Di tali 
variazioni il P. Dechevrens (1) ci dà alcuni saggi assai 
singolari; ma di essi non tratteremo perchè i cinesi non 
usano scriverli._ 

Ripetiamo però, che se la notazione ha importanza 
presso i cinesi essa è ben lungi dall’esser considerata 
come da noi. Infatti, per il decadimento dell’arte mu- 
sicale nel Celeste Impero, decadimento che ha segnato 
le sue traccie anche nel sistema stesso, la semiografia 
è poco praticata e poco conosciuta in tutta la Cina. 


TT 


(1) V. loc. cit. pag. 537. 
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Il sistema pentafonale, fondato sulla naturale genera- 
zione delle quinte, passò dalla Cina ai paesi circonvi- 
cini; e con esso emigrarono le melodie, gli strumenti, 
i metodi d’insegnamento già da secoli praticati nell’Im- 
pero Celeste. Tutte le nazioni di razza gialla furono 
quindi, tributarie, nel campo dell’arte musicale, della 
nazione cinese alla quale tolsero in prestito le teorie 
fondamentali del sistema, in un con le forme e le ac- 
cordature dei vari strumenti. La dottrina musicale ci- 
nese, trasportata di là dai confini della madre patria, 
subi in generale, poche e leggere trasformazioni; nella 
Corea, nella Concincina, nel Tonchino éssa non cambiò 
il primitivo aspetto. Nel Giappone invece, pure soste- 
nendosi sulle basi già solidamente piantate dai cinesi, 
essa si sviluppò in modo alquanto diverso rispecchiando 
le singolari tendenze di quella nazione. 

A differenza della musica cinese, la giapponese è es- 
senzialmente strumentale. Il Koto (1), a tredici corde, 
regge e governa le sorti dell’arte musicale nel Giappone 


(1) Il koto è uno strumento della famiglia dei kin, evidentemente 
pervenuto dalla Cina. 
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ed ha, insieme ad altri strumenti della stessa famiglia, 
tale importanza da dare il proprio nome all’arte musicale 
indigena. 

toto-uta, che vuol dire il canto del Kolo, è sino- 
nimo, infatti, di musica, nel Giappone. Per compren- ‘ 
dere quel sistema musicale e per potere conoscerne la 
notazione, bisogna aver cognizione, principalmente, della 
maniera di accordare e di suonare il Koto. 

Proveniendo dalla Cina, il sistema musicale giappo- 
nese riconosce il principio dell’ottava suddivisa in do- 
dici parti uguali corrispondenti ai nostri semitoni. Ma 
nell’uso pratico non tutti i suoni della scala diatonica 
sono adoperati; anzi, due ne sono scartati; onde la 
scala naturale è pentafonale come quella primitiva dei 
cinesi. Però, ciò non reca soverchia monotonia alla 
linea melodica perchè la maggior parte dei suoni for- 
manti la scala cromatica si trova impiegata or in uno 
or in un altro dei diversi modi dei quali è ricco il si- 
stema; e siccome questi modi sono alternati, cosi la 
varietà non manca. 

A voler ben comprendere il sistema di quella mu- 
sica, ci basti di osservare come i suoni della scala 
generale siano disposti, secondo i vari modi, nel 008 
a 13 corde. 

Se noi mettiamo insieme, in ordine progressivo, tutti 
i suoni che sono praticati, a vuoto, sul oto, nelle 
varie modalità e nelle varie accordature, troviamo che 
la serie generale dei suoni, partendo dal Fa diesis 
(sotto il rigo, in chiave di violino), ch'è la nota più 
grave del Koto, è di 27 suoni: 

Fa diesis, Sol, Sol diesis, La, Si, Do, Do diesis, 
Re, Re diesis, Mi, Fa, fa diesis, sol, sol diesis, la, 
st, do, do diesis, re, re diesis, mi, fa diesis, sol, sol 
diesis, si, do diesis, re. 

Questa scala, per la sua origine cinese, dovrebbe es- 
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sere formata da una successione non interrotta di quinte 
ascendenti e di quarte discendenti; ma la sua irre- 
golarità fa si che, in mezzo di essa, troviamo un salto 
di quinta diminuita (fa diesis, do diesis, sol diesis, re 
diesis, la naturale) che turba l'ordine circolare della 
progressione. 

A che dobbiamo attribuire questa interruzione? Forse 
al desiderio di racchiudere entro i limiti dell’ottava 
perfetta la prima serie della progressione ? Il quesito è 
fuori del nostro argomento e noi non lo tratteremo; 
soltanto noteremo che per esso la scala giapponese 
acquista un colorito singolare che non è del tutto 

sgradevole per un orecchio europeo. 

Sulla scala generale dei suoni del Koto si formano 
quattro scale determinate, pentafonali, ognuna delle 
quali dà vita a un modo speciale; e da queste nascono 
altre scale miste, esafonali, le quali sono destinate a 
facilitare la modulazione da un modo a un altro e, 
comprendendo vari suoni delle scale principali, formano 
una serie .di modi secondari. I modi principali han 
nome: 


Hirajoshi - Kumoi - Iwato. 
I secondari: 
Akebono - Sakura - Han-Kumoi - Go-Sagari - Roku-agari. 


L’insieme dei modi principali e secondari dà il se- 
guente quadro che togliamo al « The music and mu- 
sical instruments of Japan » del Piggolt: (1) 


(1) F. T. Piggott. The Music and musical Instruments of Tapan. — 
Londra, Batsford, 1893, pag. 92. 
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MODALITÀ DEL KoTO GIAPPONESE 
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di alcune note; in varie composizioni sono, infatti, ado- 
perati gli intervalli di 5* di 8* di 6° e di 7.° Sembra 


espressiva; e si pr 
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però, che la polifonia giapponese non si estenda oltre 
l’unione di due suoni; ma ciò non impedisce che i 
musicisti del Giappone formino dei quartetti e dei ter- 
zetti di musica da camera nei quali uno o due oto 
rappresentano i violini del nostro quartetto, il Sa- 
misen (1), la viola, e il Aokix, il basso. 

La notazione della musica per il Kofo (non dimen- 
tichiamo che la musica giapponese è rappresentata ap- 
punto dal Kofo) si forma come quella cinese, segnando 
i caratteri dall’alto al basso e volgendo da destra a 
sinistra. Trattandosi di una notazione strumentale, le 
note sono rappresentate da numeri, ognuno dei quali. 
indica una corda dello strumento. 

La misura dei canti giapponesi è sempre di tempo 
pari ed è manifestata in un modo assai somigliante a 
quello usato dai cinesi. Nella notazione cinese, la bat- 
tuta è segnata da linee orizzontali; nella giapponese 
essa è mostrata da circoli grandi e piccoli posti, ver- 
ticalmente, ad ugual distanza l’uno dall’altro. Il circolo 
grande indica il principio della battuta ovvero il primo 
tempo; il circolo piccolo indica la metà della battuta. 

La notazione giapponese si presenta su una o più 
colonne divise in quattro parti. La parte centrale d’ogni 
colonna è occupata dai circoli indicatori della misura 
e dai numeri indicanti le corde dello strumento; all’e- 
strema sinistra sono poste le parole del canto che deve 
essere eseguito all’unisono col suono strumentale: al- 
l'estrema destra, stanno i segni delle pause e. quelli 
degli abbellimenti. 


(1) Il Samisen è uno strumento, in forma di mandolino, con un 
lungo manico. Esso ha tre corde, accordate in quinta e quarta, e si 
suona mediante un plettro, di forma speciale, di legno o d’avorio. Il 
Kokiu è più piccolo del Samisen ma ha quattro corde di cui le pri- 
me tre accordate in quarta; la 3% e la 4* sono all’unisono. Si suona 


mediante un lungo arco. 
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La lettura di un brano di notazione giapponese non 
dovrebbe, a primo aspetto, sembrar difficile; ma essa 
è resa, forse, assai astrusa dalla presenza dei segni di 
abbellimento e di alcune formule che si vedono se- 
gnati in minuti caratteri, all’estremità destra d’ogni 
colonna. La musica giapponese possiede, infatti, certe 
tenui sfumature che la notazione europea cercherebbe 
invano di interpretare; ed a esse si deve se talvolta il 
canto dei giapponesi sembra incomprensibile ad un eu- 
ropeo. Queste sfumature consistono, per lo più, in 
lievi alterazioni delle note per le quali si ottiene un 
intervallo minore di un semitono; però errerebbe chi 
interpretasse tali sfumature di suono come suoni reali; 
esse non sono che aggraziature del canto. Si aggiunga 
ancora, che la notazione giapponese indica al suonatore 
quali dita egli debba adoperare per pizzicare le corde. 
Il sistema adottato all’uopo è, però, semplicissimo e 
non richiede nuovi segni; esso si spiega così: se il 
numero designante la corda che deve essere percossa, 
è posto esattamente nel mezzo, fra il circolo indicante 
la misura e i segni d’abbellimento, il suonatore ado- 
prerà il pollice; se il numero stesso è messo vicino 
al circolo, sarà adoperato l’indice; se il numero ap- 
poggerà a destra, verrà usato il medio. Si avverta in 
fine, che alla sommità della prima colonna d’ogni 
scrittura musicale è posto un segno complicato, il si- 
gnificato del quale si traduce colla narola: principio ; 
e che questo segno è preceduto da un piccolo cerchio 
che non ha niente a vedere con la battuta ma che, 
forse, vuol significare che il suonatore, avanti di comin- 
ciare, batte un colpo, come per regolare il movimento 
della misura. 

L’esempio seguente tolto dall’eccellente opera del 
Piggott, chiarirà quanto sopra è stato esposto:. 
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La scrittura musicale giapponese, per la sua natura 

strumentale, rammenta tutte le notazioni che, in qua- 
“ lunque epoca, sono state inventate per uso speciale 
degli strumenti; essa si fonda, infatti, sul numero pro- 
gressivo delle corde come altre inventate allo stesso 
scopo, si fondano sul numero progressivo dei tasti dello 
strumento. Basta quindi, pel Koto, il quale è suonato 
specialmente nelle corde a vuoto, l’indicazione numerica 
delle corde stesse. Sullo stesso modello sono composte 
le intavolature che servono agli altri strumenti in uso 
nel Giappone. 

Nonostante che la semiografia musicale giapponese 
sia relativamente semplice, si fa poco uso di essa nelle 
scuole o nei teatri o nei concerti. L'insegnamento è, 
secondo quel che narra il Piggott, fatto mediante eser- 
cizi ripetuti a memoria e che hanno tutt'altro carattere 
dei metodi e degli studi adoperati nelle scuole di mu- 
sica europee. L'esecuzione di concerto si fa, poi, quasi 
sempre a memoria perchè, prima di tutto (e questa, a 
vero dire, dovrebbe essere la ragione principale!) il 
maggior numero di musicisti nel Giappone è composto 
di ciechi, essendo appunto un privilegio di quelli in- 
felici il poter esercitare l’arte musicale, e poi, perchè 
raramente si compone, nel Giappone, un pezzo di mu- 
sica nuova. Ci dice anzi il Piggott che una nuova com- 
‘ posizione musicale giapponese è così rara come lo era 
un nuovo soggetto nell’antica scuola di pittura. Queste 
ragioni dimostrano come la scrittura musicale giappo- 
nese possa esser quasi considerata come cosa superflua 
o, per lo meno, debba esser soltanto consultata a modo 
di referenza. 


CAPITOLO V. 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE INDIANA. 


La dottrina musicale e la notazione che, attualmente, 
sono praticate in India derivano, naturalmente, dall’an- 
tico sistema sanscrito. Però, per quanto si parli, nei 
libri musicali indiani, d’oggidi, continuamente di divi- 
sione dell’ottava in 22 srulî e per quanto si ragioni, 
ancora, di ragas e di raginis, è pur ugualmente certo 
che la musica indiana de’ nostri tempi è assai diversa 
dall’antica; ed a trasformarla hanno contribuito, nono- 
stante l’ attaccamento degli indigeni alle tradizioni, 
le usanze e le forme d’arte straniere che i rivolgimenti 
politici e le conquiste subite hanno introdotto nel 
paese. La musica indiana attuale può, quindi, secondo 
l’espressione felice del Capt. Day (1), essere parago- 
nata all’antica nella stessa proporzione come il canto 
anglicano moderno alla primitiva musica gregoriana. 

Tutto il sistema dell'antica musica indiana si fondava 
sulla divisione dell’ottava in 22 particelle che erano e 
sono ancora oggi chiamate srufi. 


(1) The Music and musical Instruments of Southern India and the 
Deccan by C. R. Day — London and New-York — Novello, Ewer e 
C., 1891. 
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Sulla natura e sul valore di questi intervalli (che, 
negli antichi libri, sono definiti press’a poco così: le 
più piccole distanze fra un suono e l’altro che l’orecchio 
possa afferrare) varie sono le opinioni. V’è chi crede 
che essi fossero tutti di valore uguale e v'è chi afferma 
che essi cambiassero di valore secondo i casi e che 
corrispondessero talvolta a un quarto, talvolta a un 
terzo di tono. E notevole però, che, in un modo o nel- 
l’altro, la scala di 22 srulî non si presta a un esatto 
calcolo matematico. 

Il Rajah Sourindro Mohun Tagore, che della musica 
indiana ha largamente trattato in varie opere pregevoli, 
così ci spiega, secondo le idee dei musicisti indiani 
moderni, la teoria degli sruti: « Noi dividiamo le note 
dell’ottava » (in indiano saptaka) « in 22 sruli asse- 
gnandone quattro al 1.° grado » (cioè all'intervallo 
fra il 1.° e il 2.° grado) « tre al 2.° e al 6.° e due al 
« 3.° e al 7.° Ci sembra però necessario di osservare 
« che il termine quarto di tono è adoperato, in tutte le 
« opere inglesi, nel significato di sruti; ma questo non 
« è formato precisamente di un quarto di tono, come 
« si suppone in generale. Lo sruti è, a volte, un quarto 
« di tono ey a volte, un terzo secondo la sua posizione 
« nella scala. Gli intervalli fra il 1.° e il 22° grado, 
« fra il 4.° e il 5.° e fra il 5° e il 6.° sono divisi, ri- 
« spettivamente, in quattro sruli ed ogni sruti, in quelle 
« note fisse, è equivalente a un quarto di tono. Pari- 
« mente, vi sono tre sruti fra il 2.° e il 3.° grado e 
fra il 6. e il 7.°; ed in questi intervalli, ogni sruti 
vale un terzo di tono. » (1). 

La ripartizione degli sruti nell’ottava è, tunque, così 
indicata dai teorici moderni della musica indiana: 


N 
Z_7R 


(1) Six Principal Ragas with a brief wiew of Hindu Music by Sow- 
rindro Mohun Tagore Mus: Doct: — Calcutta, 1877, pag. 9 
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Intervallo fra il 1 eil 2 grado (in indiano: Sharja) 4 sruti (4 quarti di tono) 


5 di Rn a è Rishava) 3 , (3terzi di tono) 
Le > Bei 15 s Gandhara 2 , (2quartiditono) 
e » 4 5 Madhjama 4 » (4quartiditono) 
P È i À Panchama 4 , (4quartiditono) 
5 “ go » Dbaivati 3, (3terziditono) 
» e n Nishada 2 , (2quarti ditono) 


Dai nomi dati agli intervalli formanti l’eptacordo, 
gli indiani trassero, mediante acconcie abbreviature, i 
nomi che ancora oggi sono adoperati per le note stesse: 
Sha, Ri, Ga, Ma, Pha, Dha, Ni; e dalle iniziali di 
quei nomi tolsero i caratteri, come si fa attualmente, 
per la scrittura musicale. 

L’ottava indiana corrisponde, press’a poco, alla nostra 
scala maggiore (1) ed anzi, secondo alcuni scrittori, 
più specialmente alla nostra scala di la maggiore; e 
si produce tre volte, nella antica e nella moderna mu- 
sica vocale, formando cosi, una serie generale di suoni 
di tre ottave (dal la grave, al la acuto). 

Nella antica musica, i suoni della scala generale, 
variamente combinati, secondo la particolare disposi- 
zione degli sruti, davano origine a diversi modi dei 
quali non si conosce più nè il numero nè la qualità. 
In essi eran composti alcuni canti, della più lontana 
età, detti raga e ragini ai quali era attribuita, dagli 
antichi, origine divina. Di tali venerandi canti, che 
erano come melodie-tipo sulle quali tutte le melodie 
dovevano modellarsi e che, appunto perciò, rammentano 
i nomi dell’antica Ellade, si è perduta ormai la tradi- 
zione; si sa soltanto che i principali di cessi eran 36 
di cui 6 erano raga e 30 ragini. La somiglianza fra 


(1) Gli scrittori più recenti, compresi gli Indiani, traducono la scala 
indiana mediante la nostra scala di do masgiore. 
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modo e raga ha sovente tratto in inganno gli scrittori 
europei; onde, molto spesso, è stato detto che l’antica 
musica indiana aveva 36 modi principali. Gli scrittori 
moderni e, fra gli altri, il Day e il Tagore (1) hanno 
ben definito la significazione dei due termini. 

Oggidi, la musica indiana rassomiglia, probabilmente, 
poco alla antica, ma conserva tuttavia i nomi di sruti, 
raga e ragini e varie altre particolarità della passata 
arte. Essa divide la sua ottava in 12 semitoni; e l’ot- 
tava stessa ha, salvo alcune differenze cagionate dalla 
varia natura dei modi moderni indiani, la stessa strut- 
tura della scala europea. La divisione dell’ottava in 
12 semitoni produce una scala cromatica che può esser 
detta somigliante alla scala cromatica occidentale; se 
non che essendo, tuttora, viva la tradizione degli sruti, 
questa scala è leggermente diversa da quella che ci dà 
il sistema temperato, a cagione della differente quantità 
di sruti attribuiti all’uno o all’altro intervallo. Mediante 
la scala di 12 semitoni e con una ingegnosa trasposi- 
zione dei gradi, gli indiani sono giunti ad avere una 
quantità non indifferente di modi i quali sono in mag- 
giore o in minor numero secondo le varie contrade 
dell’India. Nella parte meridionale del paese, essi arri- 
vano alla cifra di 72 e sono formati con strane successioni 
d’intervalli che non possono, certamente, reggere ad una 
analisi scientifica. Ne presentiamo qui alcuni avvertendo 
che l’intero quadro dei 72 modi del Southern-India si 
trova esposto nella pregevolissima opera del Capt. Day 


dalla pag. 32 alla pag. 35. 


(1) C. R. Day. Op. cit. pag. 38 — S. M. Tagore. Hindu Music from 
various, authors. Calcutta, 1875, pag. 64. 
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Scala Karnakangi 


Scala Gdnamurti 


Scala Sdnapati 


n VAS 


Scala Gdiakaprya 


Scala Sdrasdngi 
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Scala Déhras’ an kdrabbdrna 


La notazione indiana ha segni speciali per indicare 
la misura del tempo. Questa è binaria o ternaria e 
divide la linea melodica in frammenti proporzionati 
che vengono detti fala (battute). La natura dei tala varia 
secondo il genere delle misure cioè secondo il numero 
delle unità in essi contenute; e come vi sono molte 
maniere di unire le unità per formar le misure, così 
vi sono molte specie di fala. Anche sull’argomento 
della misura, la musica antica indiana differisce dalla 
moderna. Questa ha, relativamente, poche forme di 
battuta; quella ne aveva una quantità considerevole e 
con movimenti così strani da far credere non esser 
stato mai possibile di praticarle tutte. Per amor di bre- 
vità, presentiamo soltanto alcune di queste forme to- 
gliendole dal quadro dei fala antichi qual’è offerto dal 
Capt. Day alla pag. 27 del suo libro. 


Nomi dei tala 


Adi . 
Dviteya 
Triteva 
Chaturushra . 
PanchAma. 
Nis’ankalila . 
Durpana . 
SimkAvikrama 
Ratilila. 
Simbalila . 
Kanderpa . 
Virevikruma . 
RangahA . 
S’ri-Rangaha 
Chachari . 
Pratiangà . 
Ycetilagna . 
Gijalila 
HaAmsalila . 
Vernabhina . 


TribhinhA. 


Scrittura indiana 
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Nella musica indiana, l’unità di misura è detta ma- 
tras e vale un tempo. Il segno che serve ad indicare 
che un:suono ha il valore di un tempo è formato di 
una semplice lineetta verticale che si pone sulla nota. 
Ogni figura della battuta è distinta dal segno del ma- 
tras; però, siccome non tutte le note hanno ugual 
valore, così il matras si suddivide in due specie: v'è il 
matras moltiplicato e il matras diminuito. Il primo in- 
dica che una nota ha il valore di due o più tempi; 
e la durata della nota è, allora, espressa da due o più 
lineette verticali. Il secondo designa quelle figure mu- 
sicali che valgono meno di un tempo cioè una metà 
o un quarto dell'unità di misura. Nel primo caso, si 
hanno tre valori così nominati e contrassegnati: 


Hraswa-mdtrd o unico tempo = 


I 
GC 
Dhbirga-mdtrd o doppio tempo = I 


Pluta-mdtrd o triplo o multiplo tempo HI INNI 
mdtr o) P p PA ae 


Nel secondo caso si hanno i valori seguenti : 


Arda-mitrd 0 mezzo tempo = of 


Anu-mdtrd o 4/, di tempo = ri 


. 


Le note di una battuta sono forimate dalla combina- 
zione dei valori suesposti cioè dai matras semplici, 
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composti e rotti i quali, aggruppati regolarmente, for- 
mano una serie di /ala (battute). 

Convien aggiungere, però, che le note aventi il va- 
lore di un tempo non sono sempre contraddistinte 
dal segno del matras. Per semplificare la scrittura si 
usa, allorchè due note, del valore di un tempo, si suc- 
cedono immediatamente, di eliminare il segno del ma- 
tras che dovrebbe cadere sulla seconda nota e di so- 
stituirlo con un segno di legatura indicante che la se- 
conda nota, non segnata, ha lo stesso valore della 
prima. Ed, ugualmente, è da avvertire che si usa, ma 
non sempre, di segnare il primo tempo di una battuta 
per mezzo di una crocetta posta sopra la nota; e che 
la fine di una frase o di un pezzo è, spesso, indicata 
da un segno speciale formato di quattro circoletti sim- 
boleggianti il fiore del loto e rappresentanti la pausa 
tiltima. 

Gli esempi seguenti raffigurano varie forme di mi- 
sura indiana e sono tolti dal « Victoria-Gitika » di 
S. M. Tagore. I caratteri sanscriti sono, per'facilitare 
la comprensione dei segni di misura, tradotti con let- 
tere latine. La linea unica sotto la quale stanno le 
note è il rigo abituale della musica indiana; questa, 
infatti, ignora la necessità del pentagramma. Il piccolo 
triangolo che, in forma di delta, vediamo presso alcune 
note dci tre ultimi esempi mostra che la nota a sini- 
stra del segno è alterata dal diesis; le lincette verticali 
e le Iegature quadrate poste sopra la linea indicano i 
matras; ed i segnetti che sono posti sopra i matras 
(e che non vediamo veramente adoperati nella pratica) 
denotano lc divisioni della battuta cioè i tempi forti e 
i tempi deboli. Una stanghetta verticale, sotto il rigo, 
scpara i falas l’un dall’ altro. 
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Nella musica del Sud-India si osserva che la misura 
è espressa e, forse, compresa in modo differente che 
nelle altre provincie. Il Cap. Day spiega, infatti, che 
nella musica dell’India meridionale una battuta vera e 
propria non esiste, ma che la divisione della misura è 
lasciata alla discrezione del compositore. Ciò contrasta 
un poco con la definizione datane dal Rajah Tagore 
il quale dice che: i talas sono alla musica ciò che il 
metro è alla poesia. Il Day ammette la divisione delle 
battute per mezzo delle stanghette verticali o orizzon- 
tali ma dà alla frase musicale la libertà del ritmo ora- 
torio; inoltre egli non concede che ogni suono abbia 
un segno indicante una durata precisa; ed egli giusti- 
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fica la sua atfermazione asserendo che il valore delle note 
è, nel Southern India, invariabilmente insegnato a voce 
dal maestro, e che l’orecchio è coltivato con estrema 
cura sicchè, nella pratica, il cantore e il suonatore 
sanno, senza bisogno di segni indicatori, la durata che 
essi devono dare ad ogni suono. 

I segni seguenti sono, tuttavia, usati per indicare, 
almeno approssimativamente, quali note debbano essere 
lunghe, quali brevi: 


Dirgha, segni indicanti le note lunghe = wo C 
Votu, segni indicanti le note brevi = 


CS UV 0 {ld Cl 


essi si pongono sopra le note o si congiungono con 
queste. | 

In riguardo alle varie «specie di misura che si in- 
contrano nella musica dell’India del Sud, il Day ag- 
giunge che vi sono sette specie di falas ognuna delle 
quali si divide in cinque generi. Le divisioni della mi- 
sura, nell’India meridionale ascendono, quindi, al nu- 
mero di 35 (1). 

Le note musicali indiane sono sette e vengono rap- 
presentate dalle iniziali dei nomi delle note stesse. 

Poichè la serie generale dei suoni della scala indiana 
si estende in tre ottave, occorrerebbe che il rigo fosse 
composto di più linee affin di mostrare, con evidenza, 
il posto di ogni nota nella scala stessa. Ma gli indiani 
adoperano un rigo che è, generalmente, formato di 
una sola linea; e, per distinguere se una nota appar- 
tenga all'una o all’altra ottava, pongono un punto 
sopra o sotto la nota. Il punto collocato sotto una fi- 


(1) Vedi Day, op. cit., pag. 36. 
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gura musicale mostra che questa appartiene all’ottava 
bassa; il punto collocato sopra, indica, invece, che la 
nota è nell’ottava alta; l’assenza del punto richiama 
l'ottava media. 


ESEMPIO CON LETTERE LATINE 


ottava bassa ottava media ottava alta 


ILZTFTESURETTTAGEEZIZZE: 


Un'altra forma di rigo è stata proposta dal profes- 
sore Kshetra Mohana Goswantu; ma non sembra che sia 
entrata nell'uso comune; essa è ordinata su tre righi 
e così disposta: 


e g 


Nella notazione sanscrita, la scala eptacordale è rap- 
presentata dalle seguenti sette lettere le quali, tradotte 
in notazione europea, riproducono le note della scala 
di do o di la maggiore: 


do ne mné fr DI7A da AI 


Nella notazione del Sud-India, le note hanno, in- 
vece, la seguente forma (caratteri Telegu). 


D 0 XI dA 


do 
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Queste note si pongono sotto il rigo, anzi, attaccate 
al rigo, come si vede nell’esempio primo. Sopra, si met- 
tono i segni della misura, gli accidenti, le legature ecc. 
La stanghetta è collocata sotto il rigo, verticalmente; 
e le parole del canto sono disposte sotto le note. 

Essendo la scala cromatica il fondamento dell’attual 
musica indiana occorre aver modo di segnare gli acci- 
denti che la melodia può eventualmente richiedere. Il 
diesis ed il bemolle hanno, dunque, il loro segno parti- 
colare. Il primo (in indiano: tivra suras) ha la forma 
di un 7 arrovesciato; il secondo (komala-suras) ram- 
menta il delta greco. L’uno e l’altro si pongono sopra 
la nota accanto al segno del matras. Quando, per l’e- 
sigenza dei modi e per l’intervenzione degli sruti la 
nota deve essere doppiamente diesata o bemollizzata, si 
pone un punto sopra i segni del fivra-sufas e del ko- 
mala-suras. 

Le pause non hanno un segno speciale. Le ricono- 
sciamò per la mancanza della figura della nota, man- 
canza resa più sensibile dalla presenza, sopra al rigo, 
del segno di misura. Quando, dunque, sopra il rigo 
sta il segno del matras cui non corrisponde alcuna nota, 
abbiamo una pausa che avrà il valore stesso del ma- 
tras posto sopra. 

Aggiungiamo, ancora, che la musica indiana non 
ha chiavi. Come la cinese e come la greca essa desi- 
gna il posto delle note, nella scala generale, per mezzo 
della forma stessa della figura musicale, la quale forma 
cambia in ogni nota. E come la musica cinese e come 
la greca, la musica indiana, semplice ed espressiva, 
evita le complicanze armoniche, le combinazioni poli- 
foniche e si svolge su una sola linea melodica. 

A questa breve spiegazione della semiografia indiana 
faremo seguire due esempi. Il 1° è di notazione san- 
scrita antichissima; lo troviamo riprodotto in quasi 
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trova che il Jones avrebbe dovuto usare il tono di 
il Fétis (Hist, gen. de la Musique 1. II, pag. 252), 


del Jones e ne dà una nuova. 
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tutte le opere che trattano di musica indiana; la tra- 
duzione in la maggiore, è del Jones (1). Il secondo è 
tolto dal « Victoria-Gikita » di S. M. Tagore e reca 
la versione, ‘in note europee, fattane dallo stesso Raiah. 


Questa è scrittura moderna e facilmente compren- 
sibile. 


(1) Jones. On the musical modes of the Hindus in « Hindu Music», di 
Sourindro Mohun Tagore, pag. 159. 
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DELLA NOTAZIONE MUSICALE GRECA. 


Per molto tempo è stato creduto che la storia della 
notazione musicale principiasse con la storia della mu- 
sica greca cioè che il modo di rappresentare, mediante 
segni grafici, i suoni diversi della scala fosse stato in- 
ventato dagli antichi greci, e, più specialmente, da 
Terpandro di Lesbo, vissuto circa 700 anni avanti Gesù 
Cristo. Perciò nessuno pensò, per diversi secoli, ad oc- 
cuparsi della scrittura musicale dei popoli orientali ed, 
anzi, si attermò che le origini dell’arte stessa dovevano 
essere cercate nell’epoca mitologica della storia elle- 
nica. Così, infatti, dissero Vincenzio Galilei e Giuseppe 
Zarlino, il Mersenne e il Kircher, il Burney e il Lich 
tenthal. Oggi che lo studio dei vari lati della grande 
questione della storia musicale ha preso ampie propor- 
zioni, anche i sistemi dei popoli orientali sono sotto- 
posti ad accurato esame e dalle analisi e dai confronti 
è sorta la convinzione che uno stretto legame unisce 
il sistema di un popolo a quello di un altro, uno 
stretto legame che risale ai tempi preistorici e che ha, 
forse, per origine un primitivo unico sistema fondato 
sulla semplice scala pentafonale. Il sistema greco, già 
creduto fondamento e base dell’arte musicale è, quindi, 


nl "ni ulimstia d 
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anch’esso derivato da altri sistemi e si ricongiunge a 
quelli dei popoli dell’Asia occidentale e, forse anche, 
per opera di Pitagora, a quello a noi sconosciuto, degli 
Egiziani ed a quelli dell’India e della Cina. 

La notazione greca fu, come la indiana e la cinese, 
puramente letterale. 

Essa non ci è, pur troppo, rivelata da monumenti 
musicali dell’epoca gloriosa dell’antica Ellade, nè dalle 
opere teoriche di quella lontana età. Per avere notizie 
di essa, non possiamo ricorrere nè a Platone, nè ad 
Aristotele, nè ad Aristosseno; ma soltanto possiamo 
attenerci ai pochi frammenti dell’arte pratica greca che 
ci sono rimasti (l’ultimo dei quali, scoperto recentemente, 
risale a tre secoli avanti G. C.) ed a quel che ci han 
trasmesso gli scrittori di musica dell’epoca latina, vissuti 
nei primi secoli dell’età nostra. Fortunatamente, se pochi 
ed incerti sono i frammenti di musica pratica, copiose e 
sicure sono le notizie che della teoria e della pratica 
musicale greca ci danno Alipio, Bacchio, Aristide Quin- 
liliano, Gaudenzio, Boezio. Nelle opere di costoro, il 
sistema semiografico greco risorge chiaro e ben deter- 
minato, ampliamente svolto in quadri completi e precisi. 

Dell’opera di Alipio (1) ch'è, certamente, la più in- 
teressante per quel che riguarda la notazione, s’occupò 
pel primo, Vincenzio Galilei, padre del celebre astronomo, 
vissuto nella 22 metà del 16° secolo. Da un codice 
vaticano contenente l’opera del sofista alessandrino, egli 
estrasse il quadro della notazione degli otto modi greci 
nel genere diatonico e lo stampò nel « Dialogo del- 
l'antica e della moderna musica » (2). 


(1) Alypii Introductio Musica “ In: Antiquae Musicae Auctores sep- 
tem, di M. Meibom. 

(2) Dialogo di Vincentio Galilei Nobile Fiorentino della musica antica 
e della moderna. Firenze, 1581, pag. 93. 
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Dopo lui, altri si occuparono della scrittura musicale 
ellenica; il Meursio (1) ed il Mersennio (2), prima; poi 
il Kircher (3). Finalmente, nel 1652, Marco Meibom (4) 
facilitò lo studio della semiografia musicale greca, pub- 
blicando il testo greco e la versione latina delle opere 
di sette autori nelle quali il sistema e la notazione 
musicale dell'antica Ellade sono chiaramente esposti. 

Però, quantunque l’opera del Meibom avesse recato 
notevolissimi vantaggi allo studio della semîbgrafia 
greca e fosse poi continuamente citata dagli storici, la 
questione complicata della scrittura musicale fece, nel 
secolo seguente, pochi progressi. Studiata superficial- 
mente o con metodi errati, essa rimase lungo tempo 
insoluta. L’intima natura sua non fu compresa; onde 
sorse l’idea stravagante che i greci adoperassero 1620 
segni di notazione; e tale idea parve tanto fondata nel 
vero, che fu espressa dagli storici più accreditati del- 
l'epoca trascorsa; per esempio, dal Burette e dal Burney. 

La luce completa sull’intricato argomento non ap- 
parve, finalmente, se non nel 19° secolo, quando per 
gli studi del Forflage, del Wesiphal, del Bellermann, 
completati dall'opera magnifica di F. A. Gevart (5), 
l’intera notazione ellenica fu riesumata integralmente 
nella sua primitiva forma. 

La musica greca, considerata nell'epoca della sua 


(1) Jo: Meursius. Aristoxenus, Nicomachus, Alypius. Auctores musices 
antiquissimi.,... Lugduni Batavorum, 1616. 

(2) F. M. Mersenne. Harmonicorum. Libri XII, Parigi, 1648, pag. 96. 
Lib. 6°, De Generibus, 

(3) Athanasii Kircheri, Musurgia Universalis. T. I. fol. 541, Iconismus 
XIII. Roma, 1642. 

(4) Marcus Meibomius. Antiquae musicae Auctores septem. Amsterdam, 
1652. 

(5) Fr. Aug. Gevaert. Histoire et théorie de la musique de l’antiquité. 
Gand 1° vol., 1875, 2° vol., 1881. 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE GRECA 49 


maggior floridezza, ha vari punti di contatto con la 
moderna musica; considerata invece al principio del 
suo sviluppo, essa rivela una stretta parentela coi si- 
stemi dei più antichi popoli asiatici. Da un lato essa 
distende vigorosamente i suoi rami frondosi allaccian- 
dosi all’arte dell’epoca cristiana mediante i modi prin- 
cipali e i numerosi tori del suo sistema; dall’altro lato, 
essa si appoggia alla musica primitiva sciogliendo i 
primi canti nell’ambito ristretto della scala pentafonale. 
Come la musica odierna, essa dà la maggiore impor- 
tanza alla scala diatonica e traspone la scala-tipo sui 
dodici suoni dividenti l’ottava; come nei sistemi orien- 
tali, essa ammette la divisione del semitono in due 
intervalli minori ed orna i suoi canti con le tenui sfu- 
mature del genere enarmonico. La musica greca è 
quindi, il legame che unisce l’arte preistorica alla con- 
temporanea; in essa, meglio che nelle altre musiche 
de’ popoli antichi, il sistema primitivo si sviluppa, si 
allarga, si arricchisce, preconizzando la magnifica fio- 
ritura musicale dell'età nostra. In modo diverso dal 
nostro, però, essa concepisce la forma della composi- 
zione alla quale dà il carattere semplice del canto al- 
l’unisono o all’ottava; ed ugualmente, in modo diffe- 
rente dal nostro, essa stabilisce le regole della sua 
scrittura musicale imitando i sistemi dei popoli orien- 
tali ma sviluppando la notazione in maniera straordi- 
naria secondo le esigenze dei generi diatonico, croma- 
tico ed enarmonico. 

Nel sistema musicale ellenico, la forma ed il signi- 
ficato delle note dipendevano dalle variazioni che i tre 
generi sopra menzionati facevano subire ai suoni com- 
ponenti il fetracordo. 

Per comprendere il meccanismo della notazione greca 
conviene, dunque, avere una chiara idea dei tetracordi 
e dei tre generi. . 

GASPERINI. 4 
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La scala generale dei suoni, considerata nel puro 
carattere diatonico, era composta di una serie succes- 
siva di tetracordi i quali essendo, secondo l’ordine schiet- 
tamente ellenico, tutti formati nello stesso modo, comin- 
ciavano con un semitono e finivano con due toni 


interi. 
Esempio: 
Vo Pre 
Itono Itono I tono Itono 
mi fa sol la sî_ do re mi 
i/g tono 4/gtono 
Na” 


La serie completa dei suoni della scala diatonica com- 
prendeva, nell’antico sistema greco, quattro tetracordi 
£ «& « due gruppi distinti ognuno dei quali aveva 
“un 8:10 in comune. 

Il nome dei tetracordi era dato dalla posizione che i 
tetracordi stessi occupavano nella scala. 


Esempio: 
Tetracordo Tetracordo DS Tetracordo Tetracordo 
an meson og diezeugmenon hyperboleon 
o delje gravi o delle corde medie ‘od. corde disgiunte o delle corde acute 
si e mi fa sol la <& si do re mi fa sol la 
i .cordo 2° tetracordo EI 3° tetracordo 4° tetracordo 
adi - 


Per ottenere, nel grave, la risonanza d’ottava del la 
centrale (ch’era detto mese, cioè nota di mezzo) si ag- 
giungeva sotto il tetracordo grave, un altro la il quale, 
non facendo parte del sistema tetracordale, era detto: 
nota aggiunta (proslambanomenos). 

L’intera scala greca era dunque formata di quattor- 
dici suoni divisi in quattro ‘gruppi, più una nota ag- 
giunta. Ogni suono aveva un nome speciale che traeva 
origine dall’uso pratico degli antichi strumenti a 
corda. 
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Questo sistema di 15 suoni era, come il nostro, fon- 
dato sulla ottava e comprendeva i suoni che oggi ser- 
vono a formare la scala di la minore. Osserviamo però, 
che noi componiamo la nostra scala mediante l’unione 
di una quinta perfetta e di una quarta giusta le quali, 
fuse insieme, dan vita a una scala perfettamente conso- 
nante. I greci invece, formavano la loro scala con due 


quarte congiunte (si-mi-la) le quali facevan sorgere 
una scala dissonante; onde per ottenere la consonanza, 
erano obbligati ad aggiungere, al grave, una corda che 
era fuori del sistema. L'origine della costruzione, per 
noi strana, della scala greca, va cercata nella esistenza 
anteriore di una primitiva scala composta unicamente 
di quattro suoni. 

Al sistema di 15 suoni fu fatta, poi, una aggiun- 
zione. 

Esisteva già un’altra scala di soli tre tetracordi, con- 
giunti, comprendente soli undici suoni. Questa scala, 
di carattere modulante e destinata a spostare di una 
quarta superiore o di una quinta inferiore la tonalità 
dominante, era formata in tal modo che dal la cen- 
trale (mese) muoveva, sopra il secondo tetracordo, un 
nuovo tetracordo il quale aveva il la stesso per fonda- 
mentale. La necessità di legare il secondo al terzo te- 
tracordo faceva sì che il suono superiore al Ja mese 
dovesse essere abbassato di un semitono affinchè il nuovo 
tetracordo avesse l’identica forma dei precedenti. 

Tale scala così formata: 


la — si, do, re, mi, fa, sol, la, si bemolle, do, re 
x>__ 7” w____ 
1° tetrac. 2° tetrac. 3° tetrac. 


introdotta ncl sistema di 15 suoni dette a questo ul- 
timo la facoltà di modulare. Infatti nella nuova scala 
ottenuta dalla fusione dei due sistemi, la via si bifor- 
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cava dopo il la mese. Da un lato essa conduceva al 
tetracordo disgiunto ch’aveva nome diezeugmenon e che 
cominciava col si naturale ; dall’altro lato essa passava 
pel si bemolle ch'era il secondo suono del nuovo tetra- 
cordo congiunto. Nel nuovo e grande sistema, che fu 
detto dei 18 suoni, il compositore aveva dunque, il 
modo di cambiare di tonalità trasportando l’antica mese, 
la, su una nuova mese ch'era il re. Il terzo tetracordo 
congiunto che venne chiamato synemmenon, dava alla 
nota si un nuovo significato ed una qualità specialis- 
sima: quella di essere un elemento unico di modula- 
zione; e tale virtù le venne conservata non soltanto 
durante tutta l'epoca della musica greco-romana, ma 
anche nell’epoca nuova che vide fiorire il canto grego- 
riano. 


QUADRO DEL SISTEMA DI I8 SUONI 


5(La Nete hyperbolcon 
5 2 )Sol Paranete hyperb. 
< Vv 
À È ».)Fa Trite hyperboleon 
Nete synemm ,; £ E T( Mi Nete diezeugmen. 
Paranete » SE 4 Re Paranete diezeug. 
Trite » pe 5 8 Do Trite diezeugm. 
Mese 3 FÀ (Si Paramese 


Sol Lichanos meson 
Fa Parhypate meson 
Mi Hypate meson 
( Re Lichanos hypaton 
Do Parhypate adi 
Si Hypate hypaton 
La Proslambanomenos 
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La funzione vitale del fetracordo nel sistema greco è 
chiaramente dimostrata nei quadri precedenti ove ve- 
diamo che l’ossatura del sistema è formata dai suoni 
iniziali e finali dei tetracordi. A questi suoni iniziali e 
finali davasi grande importanza; essi erano le colonne 
sulle quali si reggeva tutto il sistema; la loro posizione 
era fissa, il suono immutabile. Perciò, quando i greci 
vollero in: epoca a noi ignota, introdurre nella loro 
musica le sfumature d’intonazione che già le musiche 
asiatiche possedevano, quando, cioè, essi vollero colo- 
rire la composizione musicale con le tinte dei generi 
cromalico ed enarmonico, le alterazioni dei suoni desti- 
nate a produrre un genere e l’altro non caddero mai 
su i suoni-colonna ma bensi sui suoni intermedi. Ogni 
tetracordo fu quindi composto di due suoni fissi (il 1° 
e il 49) e di due suoni variabili (il 2° e il 3°). Il cro- 
matizzare un tetracordo non volle dir altro, nella mu- 
sica greca, che far discendere di mezzo tono il terzo 
suono di ogni tetracordo. Così, la quarta: la sol fa mi, 
cromatizzata, si cambiò in la, fa diesis, fa, mi. Ed al- 
lorchè si volle applicare alla scala il genere enarmo- 
nico, si introdusse nel tetracordo l’intervallo minore di 
un semitono e le alterazioni necessarie caddero ancora. 
sui suoni intermedi; il terzo suono discese di un tono 
intero; ed il secondo, .ch’era già alla distanza di un 
semitono dal primo, si abbassò di un quarto di tono; 
onde il tetracordo: la, sol, fa, mi, enarmonizzato, si 
cambiò in: la, fa, fa enarmonico, mi. 

Mediante l'introduzione dei generi cromatico ed enar- 
monico, ogni tetracordo ebbe dunque tre aspetti diffe- 
renti e la scala fu in tre maniere disposta. 

Esempio : 
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SCALA DI I$ SUONI 


Scala Diatonica Scala Cromatica Scala Enarmonica 

La La La 

Sol Fa diesis Fa 

Fa Fa Fa enarmonico 
Mi Mi Mi 

Re (Do diesis {Do 

Do Do Do enarmonico 
Si Si Si 

La La La 

Sol Fa diesis Fa 

Fa Fa Fa enarmonico 
Mi Mi Mi 

Re (Do diesis \Do 

Do Do IG? enarmonico 
Si (Si Si 

La La La 


TETRACORDO SYNEMMENON 


Diatonico Cromatico Enarmonico 
Re Re Re 
Do Do bemolle Si bemolle 
Si bemolle Si bemolle Si bemolle enarmonico 
La La La 


La notazione musicale destinata a rappresentare, con 
le lettere dell’alfabeto, ogni suono delle tre scale dia- 
tonica, cromatica ed'enarmonica, dovette necessariamente 
variare la forma dei suoi caratteri per poter distintamente 
esprimere ogni suono. Ma la sua complicazione si ac- 
crebbe ancora per le trasposizioni di scale cui andò 
soggetta la musica greca. 

Dalla serie generale dei suoni, erano state, fin dai 
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primi tempi, estratte sette scale modali le quali diffe- 
rivano l’una dall’altra per la disposizione interna degli 
intervalli. Queste scale avevano, rispettivamente, per 
base o tonica uno dei sette gradi della scala diatonica. 
Noi le vediamo qui esposte coi loro nomi e la loro 
estensione octocordale. 


Modo Lidio — do, re, mi, fa, sol, la, si, do 
» Frigio — re, mi, fa, sol, la, si, do, re 
»  Dorico — mi, fa, sol, la, si, do re, mi 
» Itolidio — fa, sol, la, si, do, re, mi, fa 
»  Ipofrigio — sol, la, si, do, re, mi, fa, sol 
»  Ipodorico — la, si, do, re, mi, fa, sol, la 
» Missolidio — si, do, re, mi, fa, sol, la, si 


Però, non a tanta ricchezza di modi si arrestò la mu- 
sica greca. Per le esigenze delle esecuzioni corali essa 
ebbe bisogno di trasportare la sua scala generale af- 
finchè le melodie potessero adattarsi a tutte le voci. Il 
gran sistema di 18 suoni (corrispondente, nelle due 
forme, alla scala ipodorica) fu quindi, trasportato sui 
vari gradi della scala dando vita a 15 scale identiche, 
nella costruzione interna, alla scala-tipo ipodorica ; ed 
a queste scale nuove, dette propriamente fori, furono 
applicati i nomi, più o meno riformati, dei sette modi 
primitivi. 


Esempio: 

Tono Iperlidio scala di sol minore Tono Lidio scala di re minore 
»  JIpereolio » fa diesis » » Eolio » do diesis » 
»  Iperfrisio fa minore » Frigio » do » 
»  JIperiastio  » mi » » Iastio » si » 
»  JIperdorio  » mi bem. » » Dorio » si bem. » 


_ Tono Ipolidio scala di la minore 


»  Ipoeolio » sol diesis min. 
»  Ipofrigio » sol minore 
»  Ipoiastio » fa diesis min. 
» Ipodorico » fa minore 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE GRECA $7 


È superfluo far osservare la differenza che corre fra 
le parole modo e tono. Il modo costituiva una scala che 
aveva un carattere particolare differente da quello delle 
altre scale; il fono era una sola scala trasportata. 

La notazione musicale greca ebbe aspetto diverso 
secondo che essa fu destinata a rappresentare i suoni 
della musica strumentale o quelli della vocale. Nel 
primo caso essa adoperò un solo carattere per ogni 
suono, variandone, però, la forma ogni qualvolta cam- 
biava il genere. Nel diatonico, nel cromatico e nell’enar- 
monico lo stesso carattere si presentò in tre modi diversi. 
Nel secondo caso essa dette tre lettere differenti ad ogni 
suono della scala indicando con la prima lettera il genere 
diatonico, con la seconda l’enarmonico, con la terza il 
cromatico. 

La scrittura strumentale fu, dunque, precisamente l’op- 
posto della vocale. Ciò dimostra, con evidenza, che le 
due notazioni non sorsero nello stesso tempo, ma che 
anzi, una delle due fu di molto anteriore all’altra. Sem- 
bra che il privilegio dell’anzianità spetti alla strumen- 
tale e che esso sia denunziato dalla forma stessa del 
carattere alfabetico adoperato in quella scrittura. Infatti 
il Westphal ed il Gevaert ci dicono che i segni grafici 
della musica strumentale greca appartengono ad un 
antico alfabeto d’origine fenicia, mentre quelli della 
musica vocale sono tratti dall’alfabeto usuale; e poichè 
non si potrebbe comprendere il motivo per cui i greci 
avrebbero scelto, a danno della musica strumentale, dei 
caratteri non più usati comunemente, così è necessario 
supporre che, appunto per essere quei caratteri d’ori- 
gine antichissima, antica debba essere la scrittura della 
musica per gli strumenti, anzi, più antica di quella per 
le voci alla quale eran dati segni di più recente inven- 
zione. Ciò, del resto, concorda con l’opinione ormai ge- 
neralmente ammessa che l’arte musicale regolare abbia 
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avuto principio, presso tutti i popoli, con la cultura degli 
strumenti a corda. 

Ammessa quindi la maggiore antichità della nota- 
zione strumentale, esaminiamone i caratteri. 

La diversità della forma delle note, in questa specie 
di scrittura, dipende, unicamente, dal diverso genere 
adopcrato. Se il suono è di genere diafonico esso sarà 
rappresentato da un carattere alfabetico in posizione 
normale cioè diritto ; se il suono sarà enarmonico, la 
lettera stessa si presenterà capovolta; se sarà cromatico, 
il segno alfabetico apparirà, salvo qualche eccezione, 
rivoltato da destra a sinistra. 

La scala dei suoni strumentali vien, quindi, rappre- 
sentata, nei tre generi, coi seguenti caratteri : 


SCALA DIATONICA. 


Notazione greca 


HhE PFrAFC(KILKIOINZUM 


5 
UA 
(Di © ) 
Es 
SCALA ENARMONICA 
Notazione greca 
Y cult Qu uva Vu 7/4 Y 
POZZO 

LP nXPO de 
= hoxpo >. = boe he 
Re NAR.GO, du (N ha X00 di 
EN - tr hgt0 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE GRECA 


59 


SCALA CROMATICA 


Notazione greca 
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Soltanto cinque segni non corrispondono alle regole 
stabilite o perchè progressivamente alterati dagli ama- 
muensi o perchè non atti ad essere riprodotti nelle tre 
posizioni: normale, capovolta, rivoltata. 

Volendo continuare, nell’alto, la serie dei suoni, incon- 
triamo, nell’ottava acuta, gli stessi caratteri che nella 
media, ma contraddistinti da un breve accento. 
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Ma la serie generale dei suoni comprendeva, oltre 
l'ottava media, una ottava grave ed una acuta. Per 
segnare i suoni di queste ottave laterali si adoperarono 
le stesse lettere già usate per la media, ma disponen- 
dole differentemente cioè rivoltandole, capovolgendole, 
mutilandole. 

I sei suoni immediatamente sotto l’ottava media fu- 
rono rappresentati dalle prime 18 lettere capovolte o 
troncate (ogni suono avendo bisogno di tre lettere) 
ed i due suoni, sopra la stessa ottava, dalle ultime sei 
lettere dell’alfabeto, parimente troncate o rovesciate. E 
gli ultimi cinque suoni dell’ottava superiore ebbero nuo- 
vamente le prime 15 lettere, disposte nel senso normale, 
ma coronate da un accento. Finalmente le ultime note, 
al grave, furono rappresentate dalle ultime lettere ro- 
vesciate o troncate. 

La disposizione bizzarra delle lettere nella notazione 
vocale dimostra che la scala fu composta, e motata in 
epoche diverse; se così non fosse non si potrebbe com- 
prendere il frazionamento delle lettere nelle ottave su- 
periore ed inferiore ; e dimostra, altresi, che l'istituzione 
regolare dei tre generi accadde contemporaneamente e 
tale constatazione è provata dalla successione normale 
delle 24 lettere le quali, con grande regolarità, indi- 
cano le variazioni dei tre generi nell’ottava media. 

Nella scrittura per la musica strumentale accadde il 
contrario. Prima, fu stabilita la notazione dei suoni 
diatonici (caratteri alfabetici diritti) quindi, furono ag- 
giunti i suoni cromatici; poi vennero gli enarmonici. 

Confrontiamo, ora, i due sistemi. 
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Notaz. vocale —A -3 
Notaz. strumen, o E 


pre REI 
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Dal confronto nascono le seguenti osservazioni: 
1° Nei due sistemi, l’ottava centrale (da si a si) € 
l’esacordo acuto hanno gli stessi segni; però, le note 
acute sono coronate con un accento. 
2° I tre suoni più gravi, hanno, nei due sistemi, 
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gli stessi segni i quali sono, però, nello strumentale, 
capovolti. 

3° In ambedue i sistemi, vari segni servono ad 
indicare gli stessi suoni; ciò accade ogni volta che 
incontriamo i suoni do, fa. 

4° Nella notazione vocale come nella strumentale 
non è fatta differenza tra bemolle e diesis. 

s° Nella notazione strumentale, i suoni del genere 
diatonico sono (salvo 1° ultimo al grave) indicati da 
lettere diritte; quelli del genere cromatico da lettere 
rovesciate a sinistra; quelli del genere enarmonico da 
lettere capovolte. Nella notazione vocale, le lettere di- 
ritte, rovesciate e mutilate sono disposte non per ordine 
di generi, ma, piuttosto, per ordine cronologico; invece 
di indicare, come nella strumentale, le tre specie di 
generi, esse mostrano la progressiva estensione della 
scala notata. 

Dal vasto quadro delle due scritture, i greci estrae- 
vano i segni necessari a formare i vari tetracordìi ec i 
diversi modi e toni del loro sistema. Non è possibile, 
per mancanza di spazio, far qui l’esposizione scritta di 
tutti i toni greci con la relativa notazione doppia. Però, 
non essendo consigliabile di rimandare il lettore alle 
tavole d’Alipio quali ce le presenta il Meibom, prefe- 
riamo rinviarlo all’opera del Gevaert (1) ove sono espo- 
ste chiaramente le tavole notate dei 15 toni, nelle tre 
specie, diatonica, cromatica ed enarmonica e nelle due 
scritture, vocale e strumentale. 

I greci non possedettero segni speciali adatti ad in- 
dicare il ritmo della loro musica. Le cantilene elle- 
niche riflettevano, infatti, nel loro sviluppo, i valori 
ritmici delle parole sulle quali si adagiavano. Il ritmo 
poetico era il ritmo musicale; e ciò vuob dire che la 


(1) Op. cit. t. T, pag. 408 a 415. 
GASPERINI. 
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musica greca era ritmicamente variatissima poichè 
molto ricca era la poesia greca di ritmi diversamente 
combinati. 

Però, se il ritmo musicale non era notato, non man- 
cavano segni ad indicare le pause e la durata dei 
suoni. 

Le pause erano di varie specie. V’era la pausa breve 
e la lunga; e quest'ultima si suddivideva in pause di 
due, di tre, di quattro e di cinque tempi. La pausa, in 
generale, era indicata per mezzo della lettera lambda 
(un V rovesciato); e si poneva tra le note. Il suo 
nome era: leimma, che vuol dire: resto. 

La pausa semplice o breve, di un tempo, si rappre- 
sentava per mezzo della sola lambda. La pausa doppia 
o lunga di due tempi, era formata con la stessa lambda; 
ma una lineetta le era posta sopra. Se, poi, la pausa 
era di tre tempi, la lineetta sovrammessa era arricchita 
di una codetta collocata a sinistra; e se il valore della 
pausa cresceva sino a quattro tempi, un’altra codetta 
era posta a destra. Nella pausa di cinque tempi, la 
lineetta sovrapposta al lambda portava tre codette, due 
ai lati e una nel mezzo. Esempio: 


7,0 7, 


Pausa di 1 tempo di 2 tempi 
Pausa di 3 tempi di 4 tempi di s tempi 
Id 


Il ritmo musicale e la durata dei suoni erano sotto- 
posti, nella musica vocale, alle esigenze della ritmica 


Cd 
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poetica. Però, ciò. non impediva che esistesse un modo 
di indicare, nella musica strumentale, il valore dei suoni 
e l'accento del tempo forte della battuta. Si adopera- 
vano, all’uopo, alcuni segni convenzionali che mostra- 
vano al suonatore quando una nota doveva valere un 
tempo, quando due o più; altri segni rappresentavan 
pure l’accento del tempo forte e quella pausa lunga 
che noi chiamiamo corona. 

Il tempo primo corrispondente alla sillaba breve della 
ritmica poetica era indicato da un piccolo semicerchio 
posto sopra la nota. L’uso di questo segno era piut- 
tosto superfluo; onde se ne faceva spesso a meno, con- 
siderando come breve quella nota che era priva di qua- 
lunque segno. La sillaba lunga era rappresentata da 
una lineetta, posta sopra la nota, la quale rendeva la 
nota stessa equivalente a due sillabe brevi. Se la li- 
neetta era sormontata da una codetta a sinistra, la nota 
valeva tre sillabe brevi; e se due codette, a sinistra e 
a destra, ornavano la lineetta, il valore della nota era 
di quattro tempi. La durata di cinque tempi era indi- 
cata da tre codette. Come si vede, era questo l’istesso 
sistema adoperato per le pause. 


valore di una sillaba breve valore di una lunga 
o di 1 tempo di 2 tempi 
Ad Pra ° 
valore di una lunga valore di una lunga — valore di una lunga 
di 3 tempi di 4 tempi di 5 tempi 


La corona o segno di separazione di due periodi era 
indicata da due punti sovrapposti o da due punti pre- 
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ceduti da due linee; ed il tempo forte era T'Appresentato 
da un punto posto sopra la nota. 

La povertà di questi segni dimostra come la musica 
strumentale greca dovesse essere assai semplice, dal lato 
del ritmo. Alcuni frammenti che ci sono rimasti con- 
fermano l’ipotesi che la musica strumentale ellenica 
fosse assai inferiore alla vocale (1) 

Terminiamo questo studio sulla notazione greca, con la 
riproduzione dell’inno anonimo pubblicato da Vincenzio 
Galilei nel Dialogo dell'antica e della moderna musica. 
E, a titolo di curiosità, riportiamo il testo stesso così 
come ci vien presentato dal Galilei (2). A questa esu- 
mazione del lavoro di un dimenticato, che pur ebbe 
grandissima influenza sull’arte musicale, facciamo se- 
guire lo stesso inno, con la sua traduzione, datoci dal 
Gevaert nella sua opera monumentale (3). 


(1) V. Westphal. Metrik der Griechen, suppl., pag. 50-51, e Gevaert 
op. cit. vol, I, pag. 417-18 

(2) V. Op. cit. pag. 97.. 

(3) V. Op. cit. Appendice, vol. 1. 


DAL LIBRO DEL GALILEI 


AI0vvotoy -£IS Mov(gv 1apBog pakyxeios 


TZXZ 0$ C GC 
AEIAE pus fior diàp 
OIT0I L è MM 
pormis d'iuns XaTagxov. 
zZ2% E 2 211 
Avgn di ov am'adotwyr 
MZN Î9G eMmoo 
fuas @pEvas dvi tw. 
COPMeEg 
RaMiorra cvpa 
que ooocz "il 
povociv. Movka Ta yi i TEPRVOY 
o ge AM 
nai ovdi pusodbra . 
mi ezfMmo mi 
natovs yove nhit waiav 
MIZ M@®P6 O 
Évueveîs rragesi po. 


CAPITOLO VI. 


70 


DAL LIBRO DEL GEVAERT 


Hymne du temps des Antonins. 
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CAPITOLO VII. 


DELLA NOTAZIONE ARABA. 


Con lo studio della notazione greca dovrebbe termi- 
nare la parte del nostro lavoro che tratta delle nazioni 
le quali, avanti la venuta di Cristo Gesù, raggiunsero 
un elevato grado di coltura musicale e di quella coltura 
lasciarono traccie copiose. Certo, fra i popoli antichi 
altri avrebbero potuto esser citati; ma l’indole di questo 
libro non ci permette di parlare se non di quelle nazioni 
di cui conosciamo, almeno in parte, la teoria e la pratica 
musicale. Abbiamo dovuto, quindi, tacere di quei popoli 
che non ci han rivelato nè il loro sistema, nè la loro 
notazione. Tali sono il caldeo, l’assiro, il fenicio. Tale 
è, pure, l’ebreo, del quale, nonostante le numerose cita- 
zioni musicali racchiuse nel Vecchio Testamento, non 
sappiamo quasi nulla. É vero, però, che attualmente 
il canto israelita è notato (e noi vedremo, più sotto, 
cosa sia questa notazione); ma è certo che la scrittura 
musicale adoperata, oggidi, per le melodie ebraiche, 
è di origine relativamente recente; onde essa non può 
entrare in uno studio sulle notazioni antiche; e ciò 
tanto più in quanto che il carattere della moderna no- 
tazione ebraica differisce radicalmente da quello delle 
antiche semiografie. Queste si distinguono, specialmente, 
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pel significato preciso che la forma del segno musicale 
dà al suono. La notazione ebraica, invece, come tutte 
quelle venute su nei primi tempi del cristianesimo, non 
indica con esattezza il suono, per mezzo della forma 
della figura, ma traccia, indecisamente, la via ascendente 
o discendente che la voce deve seguire. Essa appartiene, 
perciò, alla categoria delle notazioni moderne; cioè di 
quelle che sono apparse al principio dell’era nuova, e 
che sembran discendere tutte da una stessa sorgente. 

Fra le notazioni musicali del tempo nuovo, una ve 
n’ha, però (se pur si può chiamare notazione), che an- 
cora risente dell’antico sistema. Quest'è la scrittura 
arabo- persiana. Ne parleremo brevissimamente. 

L’Arabia ebbe, dopo il 7° secolo dell’ era cristiana, 
un lungo periodo di floridezza, durante il quale 1’ arte 
musicale si sviluppò mirabilmente. Alla fioritura dell’arte 
indigena, in quell’ epoca lontana, contribuì, princi- 
palmente, l’innesto del vecchio e ricco sistema persiano 
col primitivo arabo, avvenuto dopo la conquista della 
Persia fatta dagli arabi nel 7° secolo. Sotto la domina- 
zione dci califfi, numerosi furono i cultori dell’arte, 
musici pratici e musici teorici; ed essi dotarono l’arte 
nazionale di un numero infinito di canzoni e di non 
pochi trattati nei quali vediamo svolgersi una nuova 
torma di scala ove il semitono è sostituito da un inter- 
vallo minore che può, approssimativamente, valutarsi 
un terzo di tono. 

Dai teorici arabi, la scala diatonica fu divisa in 17 
intervalli. La singolarità di questa divisione e la dif- 
ficoltà di emettere esattamente i suoni mediante un simile 
sistema, fanno supporre che, nell’ uso pratico, gli arabi 
ed i persiani adoperassero semplicemente i suoni della 
scala diatonica, ornandoli, però, di lievi aggraziature 
formate, appunto, da piccoli intervalli melodici minori 
di un semitono. 
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Però, in teoria, i 17 intervalli ebbero valore reale e 
furono fissati sul monocordo (1). Così, secondo le regole 
prescritte .da Abdul-Kader, dotto musico persiano del 
14° secolo, la scala arabo-persiana sarebbe stata for- 
mata nel modo seguente (partendo dal do): 


do — reb — re re mi — mi mit fa— solb 
— sol — sol — lab — la — la— sir — si—- do do 


ed H. Helmbholiz (2) così parla di questi intervalli: «| 
suoni separati dalla linea diritta racchiudono un limma 


itagorico DO: ossia 2° ;s quelli separati da un semi- 
pitag 243 19 q p 


cur rali . : SI 
cerchio indicano l'intervallo di un comma soltanto (7) 
4 


. y n 5 I à 
Il limma vale circa i 7 e il comma Fr: del semitono 


naturale n (3) ». 


Dalla combinazione degli intervalli arabi sorsero do- 
dici modi. Quattro di essi, i seguenti, ebbero maggiore 
importanza : 

(le note sottolineate indicano la diminuzione di un 
terzo di tono) 


Modo Uschak = do, re, mi, fa, sol, la, sip, do. 
n Rast = do, re, mi, fa, sol, la, sip, do. 
Husseini = do, re, mi), fa, sol, lay, sip, do. 

»  Hidschaf=do,re, mi», fa, sol, la, si), do. 


(1) V. Kiesewetter — Die Musik der Araber — Lipsia 1842. 

(2) H. Helmholtz. — Théorie phisiologique de la musique. Traduz. 
Guèroult. Paris 1868 pag. 372. 

(3) Confr. Riemann, — Storia universale della musica (trad. Bongioanni) 
Torino 1903 pag. 84. 

Idem. — Dictionnaire de Musique. Trad. Humbert voc. Arabes et 
Perses. Vi. pure: Chilesotti, Le scale arabo-persiane e indù, in Sammel- 
bande der Internat. Musikgesellschaft, anno NI fasc. IV. 
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Gli altri modi rassomigliarono, quali più, quali meno, 
alle scale modali greche e tutti furono caratterizzati 
dall’abbassamento anormale di uno o più suoni. 

Data una forma di scala così complessa ed una va- 
rietà di modi così sottile, non era facile che si trovasse 
la maniera di segnare graficamente le differenze im- 
percettibili correnti fra un suono e l’altro. I trattatisti 
arabi non parlano, infatti, mai di notazione; né alcun 
pezzo di musica notata si ha dell’ antica arte araba. È 
probabile, quindi, che un vero e proprio sistema di 
scrittura musicale non abbia mai esistito in Arabia. 
Però, siccome i Persiani e gli Arabi conoscevano e 
praticavano il sistema dell’ 8° così si sa che essi ado- 
peravano le cifre ad indicare i gradi della scala e i 
modi. Certo, questa è una notazione molto semplice e 
sommaria. Ma conviene pensare che in Persia ed in 
Arabia come in molte nazioni dell’ antichità, i canti 
erano, piuttosto che scritti, insegnati e tramandati oral- 
mente. Quindi, bastava, almeno per la scuola, che il 
suono fosse soltanto indicato dalla cifra corrispondente 
al suo posto nell’ottava. 


PARTE SECONDA 


— —— 


Notazioni diastematiche. 


CAPITOLO PRIMO 


DEL SIGNIFICATO DELLE NUOVE NOTAZIONI. 


Il grande rivolgimento che nei primi secoli dell’era 
cristiana si compiè nel pensiero, nella fede e nei co- 
stumi dell’antica società influl potentemente sullo svi- 
luppo dell’arte musicale. Dominata e guidata dallo spi- 
rito nuovo, che ogni cosa rinnovellava, la musica ab- 
bandonò la strada già da tanto tempo percorsa e s'in- 
dirizzò verso vie inesplorate; e benchè fosse arrivata, 
sotto la scorta de’ maestri greci, ad un elevato grado 
di raffinatezza, essa s’impoverì, si rimpiccoli, si mutilò 
per poter entrare nella nuova via che doveva condurla 
ad altre raffinatezze, ad altre perfezioni. Noi non pos- 
sediamo cantilene cristiane dei primi secoli nè sappia- 
mo qual carattere esse avessero; tutto ciò che riguarda 
il primitivo canto cristiano posa sulla congettura. Però, 
la nuova notazione musicale che in quell’epoca, certis- 
simamente, incominciò a diffondersi ci rivela che il 
canto cristiano era radicalmente differente dal pagano. 
Quest ultimo aveva bisogno d’una notazione precisa, 
rigida, sillabica che ne indicasse con grande esattezza 
i suoni. Nel vedere un brano di notazione greco-ro- 
mana, ove le lettere-note sono seccamente allineate una 
, accanto l’altra, senza che alcun segno d’ espressione 
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venga a riscaldarle, noi rimaniamo ammirati della chia- 
rezza di quella scrittura; ma ci pare, altresi, che la 
musica interpretata da que’ segni dovesse essere rigida, 
fredda, inespressiva e impersonale; una melodia senza 
legature e senza portamenti di voce. La notazione 
nuova, invece, dà idea di un canto legato, carezzevole, 
espressivo nel quale il sentimento melodico si svolge 
con morbidezza. In questa notazione, i suoni non sono 
indicati con precisione; essi sono accennati vagamente; 
ed i segni grafici non designano la nota che deve es- 
sere intonata, ma il movimento ascendente o discen- 
dente che la voce deve compiere. A traverso quella 
notazione dubbiosa, ci pare di vedere svilupparsi una 
melodia calda ed espressiva, profondamente umana. 

Il nuovo modo di sentir l’arte musicale si rivelò in 
tutte le specie di notazioni che fiorirono nell’era nuova. 
Il canto della chiesa bisantina e quelli delle chiese ar- 
mena e romana e, perfino, quello della chiesa ebraica, 
adottarono lo stesso tipo di notazione e si svolsero, 
quindi, nello stesso modo, sebbene con differente ca- 
rattere. Tutti adoperarono segni particolari indicanti 
niente altro che movimenti della voce, passaggi di più 
note, fioriture. 

Riservandoci di parlare della origine della nuova 
notazione allorchè tratteremo della scrittura neumatica, 
passiamo, ora, in rassegna, brevemente, la scrittura 
ebraica; la bisantina, l’armena che sembran tutte ispi- 
rate allo stesso sistema. 


CAPITOLO II. 


DELLA NOTAZIONE EBRAICA CONTEMPORANEA. 


Nella storia del popolo ebraico le cerimonie musi- 
cali assumono importanza tale da farci credere che 
l’arte dei suoni fosse, sotto il dominio dei primi tre re, 
regolata da un sistema completo e perfetto. Il numero 
sterminato di cantori e di strumentisti, la varietà degli 
strumenti, le regole precise con le quali i suonatori ed 
i cantori erano disciplinati, l'interessamento per l’arte 
dimostrato dagli stessi re, provano come gli Israeliti 
avessero in gran conto l’arte musicale e come questa 
fosse stabilita su regole fisse. Però, di tutta la gloriosa 
musica ebraica delle epoche davidica e salomonica più 
nulla è rimasto. Le pagine delle Sacre Scritture ci de- 
scrivono, con grande lusso di particolari, le feste mi- 
rabili del Tempio di Gerusalemme; ma di quella mu- 
sica non la più debole eco giunge al nostro orecchio, 
nè il minimo segno rappresentante uno strumento, un 
suonatore, un cantore attira il nostro sguardo. Le vi-. 
cende subite dal popolo ebraico durante la sua lunga 
esistenza, la dimora in Egitto, i contatti continui, spesso 
trasformati in servitù temporanea, co’ popoli vicini, 
le dolorose e lunghe epoche di schiavitù succedute alle 
età gloriose de’ primi re, la facilità stessa con la quale 
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vediamo gli ebrei adattarsi, assai spesso, alle credenze 
religiose dei popoli idolatri, dimostrano come il sistema 
musicale del popolo eletto dovesse aver subito l’ in- 
fluenza di quello degli Egiziani, dei Fenici, degli Assiri, 
de’ Caldei, dei Greci come esso subì, in ultimo, quello 
dei Cristiani. Ma, ciò nonostante, nessun mezzo posse- 
diamo per ricostruir l’antica scala ebraica o per far 
rifiorire, nella loro freschezza originale, le vecchie me- 
lodie che risuonarono fra le mura del Tempio. Con- 
verrebbe, quindi, passar sotto silenzio il capitolo riguar- 
dante la notazione ebraica od arrischiarci in congetture 
ardite e inverosimili, se della musica cantata, attual- 
mente, nelle sinagoghe sparse pel mondo non posse- 
dessimo un singolar sistema di notazione che, per la 
sua forma ed il suo significato, ci riporta ai primi se- 
coli dell’ era cristiana. 

I canti delle sinagoghe variano secondo i diversi riti 
cioè secondo le diverse nazioni presso le quali si sono 
stabilite colonie di israeliti. In ogni paese, la cantilena 
sacra si è modificata, trasformata ed adattata al gusto, 
al carattere, alle esigenze artistiche del paese stesso nel 
quale essa ha dovuto fiorire(1). Però, un principio co- 
mune ha dato vita alle diverse maniere di cantare, ai 
diversi riti; e se è impossibile ricercar questo principio 
negli antichi canti del Tempio, ormai distrutti, ne pos- 
siamo, almeno, ritrovare le traccie nella scrittura usata 
fin da’ primi secoli dell’ era attuale, allorchè il li- 
bro del Talmud fu definitivamente redatto. Allora fu 
determinata, con regole fisse, una speciale forma di 
scrittura musicale che tuttora sussiste ed è variamente 
interpretata secondo i diversi riti. 

Se fra le notazioni dei popoli antichi, dei quali ab- 


(1) V. F. Consolo, Cenni sull'origine e sul progresso della musica 
liturgica. Firenze, 1897, pag. 16. 
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biam già veduto i sistemi, vè un tenue legame che 
consiste nel far rappresentare ogni suono da un segno 
tolto, quasi sempre, all’alfabeto, fra la moderna. nota- 
zione ebraica e quella cristiana, occidentale ed orientale, 
dei primi dieci secoli, esiste, invece, un legame più 
che apparente il quale dimostra come l’ una e ]° altra 
abbiano avuto lo stesso punto di partenza. Il principio 
fondamentale della semiografia musicale ebraica come 
della cristiana consiste nell’indicar con un semplice segno 
le sillabe del testo ove Ia voce deve muoversi salendo o 
scendendo. Questo segno non designa soltanto un suono 
ma, bensi, un gruppo di due o più suoni, una formula 
melodica prestabilita e già conosciuta dal cantore. La 
scrittura ebraica (come la cristiana primitiva) appar- 
tiene, quindi (è bene insistere su questo punto), ad una 
forma di semiografia interamente ignorata dagli antichi, 
che rivela non già una coltura musicale superiore, ma 
una nuova maniera di cantare di cui le caratteristiche 
principali sono, almeno nella prima epoca, la sempli- 
cità della linea melodica, il ritorno frequente delle stesse 
formole e, forse anche, l’incertezza della intonazione e 
della misura. 

Abbiam detto che dell’ origine dei segni musicali 
della notazione cristiana parleremo più oltre. Di quella 
della notazione ebraica dobbiamo dire, subito, ch’ essa 
va ricercata, senza dubbio, nei segni aramaici o siro- 
caldei che servivano ad accentuare regolarmente la 
lettura della Bibbia nelle sinagoghe (1). Da questi ca- 
ratteri primitivi, che non sono altro che accenti gram- 
maticali, sorsero vari segni, indicanti movimenti me- 
lodici più o meno lunghi, cui venne dato il nome di 
Neghinot-Taamim. 

I segni di scrittura musicale adoperati dagli isracliti 


(1) V. Consolo. Op. cit., pag. 3. . 
GASPERINI. 6 
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sono in numero di ventinove; ed ognun d’essi designa 
una speciale formola melodica che può esser composta 
anche di molte note. La forma stessa dei segni non 
indica, in alcun modo, la figura della formola; ma, 
invece, il nome dato ai segni interpreta, approssimati- 
vamente, l’andamento della voce; e ciò costituisce una 
differenza assai sensibile dalla scrittura della primitiva - 
musica cristiana nella quale i segni grafici dimostra- 
rono, mediante la loro forma, il movimento che alla 
voce doveva esser dato. 

La traduzione dei Neghinot-Taamim è data da vari 
storici in modo difettoso; e ciò può, forse, dipendere 
dalle varie interpretazioni dei differenti riti. La versione 
migliore, secondo il rito ebraico tedesco, è data dal 
Naumbourg, nella sua raccolta di canti religiosi israe- 
liti, ed è riprodotta dal Consolo e dai Sigg. David e 
Lussy (1) nella loro storia della notazione musicale. La 
riproduciamo, qui, alla nostra volta: 


Munah inferiore 


Segoltà 


Munah superiore 
Pe; 


Aa S. Naumbours, Agoudat@©ì schirim. Parigi, 1876. — F. Consolo. Op. 
, Pag. 7 a 10, — David et Lussy. Op. cit., pag. 5-6. 
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Pasta 


Zakef katan 
Ji 


Zakef gadol 
I: 


Mercha 
», 


Atnachta 


Sof pasuk 
| 


Fai 
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Pazer 
p 


Telisà ketandh 
O- 


Kadmà 


dB 


Azlà Azlà gheris 


pa pe: 


Ghereshaim 
« 


Pesik 
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Sof pasuk (finale) Merka ke fula 
“A 74 


Karné Pharah 
9 \ 


CAPITOLO III. 


DELLE NOTAZIONI BISANTINA ED ARMENA. 


La divina dottrina di Cristo predicata in Palestina 
ed irradiatasi nell’ Asia Minore ed in Grecia ebbe, in 
queste regioni, le sue prime chiese e di là si sparse 
pel mondo. Nelle città orientali che formavano una 
delle lontane provincie dell’impero romano ebbe, quindi, 
la sua culla la liturgia cristiana; là ove gli apostoli 
Pietro e Paolo fondarono le prime riunioni di credenti 
crebbe e si sviluppò il canto nuovo. 

Le melodie prime che la chiesa romana inquadrò, 
poi, nei suoi libri liturgici, i modi nei quali quelle me- 
lodie furon composte e, ben anche, gli elementi primi 
della notazione che servi a fissare quelle melodie eb- 
bero origine in Oriente. 

La liturgia e la notazione greche hanno, dunque, 
diritto di precedenza sulla liturgia e la notazione ro- 
mane (1); ma ciò non attribuisce a quelle se non una 
supremazia nominale su queste, poichè mentre il canto 
greco orientale si svolgeva dapprima floridamente e poi 
s'illanguidiva e si cristallizzava nella ricerca di molte- 


(1) V. F. A. Gevaert. Les origines du chant liturgique. Gand, 1890, 
pag. 13. 
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plici fioriture e nell’uso di intervalli minimi che ne de- 
formavano il primitivo carattere, il canto romano pro- 
grediva in modo ampio e sicuro rifuggendo dai colo- 
riti cromatico ed enarmonico della chiesa d’ Oriente e 
racchiudendo la sua linea melodica nei limiti austeri 
del diatonico. 

Il canto liturgico greco orientale, ovvero bisantino, si 
fonda, veramente, su otto modi dei quali quattro sono 
detti autentici e quattro plagali. Però, mentre nel si- 
stema latino, lo sviluppo dei modi e le relazioni fra gli 
autentici e i plagali procedono chiaramente e logica- 
mente, nel sistema bisantino domina una deplorevole 
confusione ch'è generata, specialmente, dalla mesco- 
lanza del genere diatonico col cromatico e coll’ enar- 
monico. i 

« La musica ecclesiastica greca » dice il Bourgault- 
Ducoudray, « comprende tutti i modi diatonici antichi 
« alcuni dei quali sono alterati dall’introduzione di note 
« alzate od ‘abbassate di un quarto di tono. Essa ha, 
« di più, due modi di genere cromatico (il primo cro- 
« matico, il secondo semi-cromatico) e due di un genere 
« sedicente enarmonico. Vi è tanta confusione nella no- 
« menclatura dei generi e dei modi, che il diatonico si 
« chiama enarmonico e l’enarmonico diatonico. Più an- 
« cora, la costituzione di questa musica è essenzial- 
« mente fetracordale o pentacordale. rt. cosa rara che 
« una melodia conservi, in tutta la sua estensione, il 
« carattere di un solo modo. L’ambito reale e caratte- 
« ristico di ogni modo non oltrepassa, generalmente, 
« l'intervallo di una quinta. Giunta a questo termine, 
« Ia melodia trascorre in un altro modo ». (1) 


(1) L. A. Bourgault-Ducoudrav. Etudes sur la musique CEFISRIastg ue 
grecque. Paris, 1877, pag. 6. 
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Secondo la teoria di Crisante di Madytos(1), la que- 
stione dei modi appare ancor più complicata. 

La scala, nel sistema del riformatore ottocentista, si 
forma in quattro modi: mediante l'ottava, mediante la 
quinta (una successione di quinte legate l’una all’ altra 
da un suono comune, come: re mi fa sol la — la si 
do re mi ecc.) mediante la quarta (l’antico sistema te- 
tracordale greco, congiunto) e mediante la terza (una 
successione di terze). 

Le tre prime specie di scale si svolgono liberamente 
nel genere diatonico e possono essere sottoposte anche 
ai generi cromatico, semicromatico ed enarmonico; la 
quarta specie non esiste che nel genere semi-croma- 
tico. 

La scala dell’ottava è, certamente, la principale delle 
quattro specie e si forma, diatonicamente, in due modi: 
con una quinta inferiore ed una quarta superiore 0, 
viceversa, con una quarta inferiore e una quinta supe- 
riore. Essa può muovere da qualunque nota naturale, 
purchè la sua divisione pentafonale e tetracordale non 
produca una quinta diminuita o una quarta aumentata. 
Sono perciò escluse: la scala che parte dal fa e che è 
formata da un tetracordo e un pentacordo (fa-si tri- 
tono), e quella che muove dal si e procede per quinta 
e quarta (si-fa, quinta diminuita). £ esclusa, pure, 
quella di mi (mi-si-mi) e non si sa perchè. 

Le scale bisantine in ottava sono, dunque, undici; csse 
rammentano, nella loro costruzione, le scale antiche 
elleniche e quelle del sistema gregoriano. 


(1) Chrysante de Madytos. Abrègè de la thtoric de la musique bi- 
zantine (in Bourgault-Ducoudray: op. cit. pag. 79 a 127). 
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QUADRO DELLE SCALE DIATONICHE AMMESSE 
NELLA TEORIA BISANTINA 


(esclusa) TE 9P= 


(esclusa) 
fo > "= 2030 
—— e 
=" o 
Tè 
TC e (esclusa) 


Queste scale, che sembran cosi chiare, possono, però, 
essere intorbidate dai generi cromatico, semi-cromatico 
ed enarmonico, 

Nel genere cromatico, la scala comprende mezzi toni, 
quarti di tono maggiori e toni più grandi del tono 
maggiore. Nel semi-cromatico, essa si forma di una 
successione continua di due intervalli composti l’ uno 
di tre quarti di tono, l’altro di un tono. Nell’enarmo- 
nico, essa procede per quarti di tono. Le sfumature, 
strane, dei tre generi, applicate alla scala diatonica 
cambiano totalmente il significato di questa e le danno 
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un colorito bizzarro che non può esser compreso da un 
musicista europeo. 


Il Bourgauli-Ducoudray dice, però, che nella pratica, 


il sistema delle scale è assai semplificato; ed egli ci dà 
una ampia descrizione dei modi bisantini, acutamente 
analizzandoli e dimostrando essere essi (salvo le va- 
rianti) otto soli, divisi in quattro autentici e quattro 
plagali. Ma è da osservare che nelle relazioni fra gli 
autentici e i plagali non v'è quella spontaneità che 
corre fra i modi relativi latini; e che quasi tutte le 
scale sono macchiate da strane successioni d’intervalli. 
Così il secondo modo, autentico, ch'è il più nobile ed 
il più usato, si svolge nell’ambito seguente: 


finale 
: : 
li e Sn Nd 
ja LI 
i N__{ 2 
V, 
ilgtono 1tono 3/,ditono “/gditono *fgtono 


ed il secondo plagale ha questa estensione: 


finale 


1[a tono 3/3 di tono 1/g tono 1 tono 


ed il quarto autentico è così formato: 


_ —te- 
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finale Prima variante. 


ty 


: 4 . 7 4 7 
QU 4 dI la 
tono tono tono tono tono tono torno 
finale Seconda variante. 


finale Terza variante. 


ifgtono 1tono 1tono 1tono 


Si aggiunga, ancora, che per la legge, cosidetta, 
d’ attrazione, allorchè il secondo suono d’una scala 
scende sul primo, esso si abbassa, sovente, di un quarto 
di tono; onde dalla 3° alla :2* nota d’ una scala o di 
una frase. musicale discendente, corre l’ intervallo di 
cinque quarti di tono e fra il 2° e il 1° grado passan 
tre quarti di tono. 

La scrittura musicale adoperata a riprodurre grafi- 
camente i suoni del variopinto sistema bisantino sem- 
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bra aver avuto tre riforme successive nel corso di mille 
anni. La prima riforma rimonta al 12° secolo; la 22 
al 17°, la 38, operata, principalmente, da Crisante di 
Madytos e da Gregorio Lampadarios, al 19° secolo. 
Ogni riforma ebbe, naturalmente, lo scopo di rendere 
più chiara ed esplicita la notazione antecedente. Ciò 
vuol dire che la semeiografia musicale greca primitiva 
fu estremamente sintetica (1). 

Il significato delle note usate nella musica bisantina 
è completamente diverso da quello delle note europee 
moderne e delle lettere-note antiche. I segni musicali 
bisantini, presi isolatamente, non hanno, infatti, alcun 
significato; considerati collettivamente, ognun d’ essi 
indica la distanza che lo separa dal precedente. 

Il Fétis (2) ed i sigg. David e Lussy(3) attribuiscono 
al sistema greco orientale quindici forme di caratteri 
musicali. Crisante di Madytos (4) ne dà soltanto dieci 
ch’ egli distribuisce in tre varietà: ascendente, discen- 
dente e neutra. 

Il carattere neutro è 1’ ison il quale indica il suono 
fisso che non sale nè scende mai; quello che si trova 
al principio del pezzo e funziona, quasi, da chiave. 

I caratteri ascendenti sono cinque: l’oligon, la petaste, 
i kentemata, il kentema, l’ypsile. 

I caratteri discendenti sono quattro: l’apostrofe, 1’ y- 
porroe, l’elafron, la kamile. 

. La forma ed il significato d’ogni nota musicale greca 
sono esposti nel seguente quadro: 


(1) La primitiva forma di notazione bisantina è attribuita a S, Gio- 
vanni Damasceno (7° secolo), ma non si ha nessuna notizia di essa, 

(2) Fétis: op. cit. vol. IV, pag. 31. 

(3) David ed Lussy: op. cit., pag. 60. 

(4) V. Bourgault-Du coudray: op. cit., pag. 79. 
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l’Ison è il suono iniziale, suono fisso . 
l’Oligon 


indicano che la voce sale di I 


la Petaste(1) grado 


i Kentemata 


il Kentema  » » terza » 
1’ A postrofe indica che la voce scende di I grado 
l’Yporroe indica che scende di 2 gr. (glissant) 


l’Elafron indica un salto di terza discendente 


Co 
Sori 
>, 
i 
P’Ypsile indica un salto di quinta ascendente L 
N 
d 
4 
(\ 
Ly 


la Kamile » » quinta » 


Dei dieci caratteri datici dal Madytos, sei soltanto 
possono essere impiegati isolatamente; sono: l’ison, 
l’oligon, la petaste, 1° apostrofe, la kamile, e 1° elafron. 


(1) Il Fetis (op. cit., vol. IV, pag. 31) dA alla petaste il significato d’un 
intervallo di un tono e mezzo ed ai kentemata queilo di un mezzo tono. 
Inoltre, egli cita un carattere chiamato oxeia avente la stessa forma 
e lo stesso significato dell’oligon, salvo che questo si porrebbe soltanto 
dopo l’ison. Cita, pure, altri caratteri come il kufisma, il pelaston ecc., 
non dati dal Madytos. Noi. ci atteniamo, naturalmente, alla teoria di 
quest’ ultimo. 
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Gli altri si combinano coi precedenti aumentando il 
valore di questi. Dalla combinazione dei vari caratteri 
sorgono, ad esempio, i seguenti intervalli: 


Oligon e ccmsinzo È Oligon e 
Kentema Kamile 


Kentema 
e Petaste 


Oligon e 
Elafron 


Kentema 


=== 
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Petaste, Ypsile SJ 
e Kentema L\ 
SII ERETTA 


e Ypsile 


o F, 
Petaste, Kentema \ 


4 


Oligon, Ypsile sten 
e Kentemata 


Non avendo i segni musicali greci la proprietà di 
indicare un suono preciso, conviene che essi siano prece- 
duti da una chiave. Questa chiave potrebbe essere l’ îsor se 
l’ison stesso avesse un significato preciso; ma non l’ha 
neppur lui. Cosicchè i musici greci han dovuto ricorrere 
alla invenzione di segni speciali indicanti il suono ini- 
ziale di una melodia, di una scala, di un modo. Questi 
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segni si chiamano Martirie e si pongono al principio 
di ogni melodia ed anche, talvolta, nel mezzo o in 
fine, per aiutare, nella intonazione, il cantore. Essi si 
compongono di due segni l’ uno dei quali è il segno 
proprio della martiria, l’altro è la consonante con la 
quale comincia il nome delle note. Queste si chiamano: 
pa (re) bu (mi) ga (fa) di (sol) ke (la) zo (si) ne (do) 
ed i segni speciali della martiria sono: 


n Aq G 


Dall’ unione di questi con quelle, procedono le se- 
guenti martirie, complete, ognuna delle quali indica 
un suono dell’ottava cioè l’ison di qualunque melodia: 


n é PAX Z V TT! 
q xd go dh q 
re mi fa sol la si 


Però, bisogna osservare che queste martirie servono 
soltanto ai pezzi che si svolgono nel genere diatonico 
o nell’enarmonico. I generi cromatico e semicromatico 
hanno altri segni di martirie che si pongono sulle 
note della melodia. Nell’uno e nell’altro genere, le mar- 
tirie son due sole e le figure che ne dà Crisante di 
Madytos sono le seguenti: 


Martirie del genere semicromatico = ei SL 


» » » cromatico i Jo f Cn 
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Le duc martirie, d’ogni genere, si pongono, alterna- 
tivamente, sulle note; e sopra i segni stessi si mette, 
come nelle martirie del genere diatonico, la consonante 
iniziale del nome della nota ch'è cromatizzata. 

Esempio di una melodia preceduta da una martiria 
diatonica (1). 

(la traduzione è del sig. Bourgault-Ducoudray) 


, 


La martiria, posta all’inizio del pezzo, indica il suono 
re; quindi l’ison (o prima nota) sarà un re. Questo è 
seguito da due apostrofi, ognuna delle quali mostra che 
la voce deve scendere di un grado. L’oligon che vien 
dopo indica che la voce deve fare un moto contrario; 
dunque il canto risale di un grado; segue, poi, una 
virgoletta che tiene il posto della nostra stanghetta. Il 
rimanente della melodia si traduce con lo stesso metodo; 
e nello stesso modo si può tradurre qualunque melodia 
purchè si badi alle distanze d’intervallo indicate dalle 
note ed ai segni di misura. 

Questi ultimi denotano la lunghezza o la brevità dei 
suoni e sono detti ipostasi. 

I segni di misura bisantini sono sei ed hanno i se- 
guenti valori e forme (2). 

L’Aplé indica il valore di un tempo (una breve). 

Il Klasma indica pure il valore di un tempo, ma si 
pone soltanto su alcune note speciali. 


(1) Bourgault-Ducouiray. Op. cit. pag. 90. 
(2) Bourgault-Ducoudray. Op. cit. pag. £6. 


GASPERINI. 7 


98 | CAPITOLO II. 


Il Gorgon decompone un tempo in due mezzi tempi; 
una metà va alla nota sulla quale è posto, 1° altra va 
alla nota precedente. 

L’ Argon indica che tre note valgono un solo tempo. 

La'Baria si unisce all’aplé per indicare la pausa d’un 
tempo. 

La Croce indica il respiro fra due suoni. 


Aplè Klasma Gorgon Argon Baria la Croce 


+ e L nl lan © 


L’ Aplé può esser doppia, tripla, quadrupla, secondo 
il numero de’ punti da’ quali è formata. Posta, nella 
sua forma prima, sotto una nota essa raddoppia il va- 
lore di questa; in modo che se la nota, senza l’ Aplé, 
vale un tempo, con l’Aplé ne vale due. 

Il gorgon ha diverse forme poichè, in vari casi, egli 
può decomporre un tempo in più che due parti. Es.: 


gorgon, o gorgon Pal 


triplo ° ( > 23 quadruplo dI 1, 


I tempo i I tempo 


In vari modi possono combinarsi insieme i segni di 
misura producendo così tutti i movimenti ritmici che 
il compositore può desiderare. Noi non passeremo in 
rassegna tutte le combinazioni presentate da Crisante 
di Madytos nel suo trattatello, ma esporremo vari esempi 
suoi, segnati dalla martiria re e da varie ipostasi, con 
la traduzione del Sig. Bourgault Ducoudray : | 


CC TTESC_T T_T PATTO] eee rt=l# 
o CV I SE | E 0 O I E | I I I I I) DERE ASI SE e I i I I EE 


TESS NIIIEES TT = | =_= 4 
Luen[_[__-{[_{(_________t___- 
DeEa | e I 0 EE DE VE A E 7 E E 


Cc 7 alii (PAT: oss ; 
5. S LL U er, u a li ll 
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Altri ed altri segni, indicanti il modo di emettere i 
suoni o il momento propizio di cambiar il genere o la 
scala della melodia, possiede la musica bisantina. Ma di 
essi taceremo rinviando il lettore al trattato di Crisante 
di Madytos nella traduzione del Bourgault Ducoudray. 

Però, diremo ancora che i movimenti della misura 
sono indicati da segni speciali. I movimenti possono 
essere rapidi o lenti. Essi sono rappresentati dalle se- 
guenti figure che si pongono al principio del pezzo, 
sotto la martiria: 


Segni del movimento rapido rr ai 


A 


Segni del movimento lento x da 


X 


La musica armena deriva dalla bisantina. Come que- 
sta, essa ha otto modi divisi in due serie di quattro 
scale ognuna; come questa, essa unisce i modi auten- 
tici ai plagali con un legame così tenue da farli sem- 
brare piuttosto che modi relativi, modi paralleli. Come 
la musica bisantina essa possiede un’antica notazione 
formata di segni rassomiglianti a quelli della scrittura 
greca orientale ed indicanti la distanza che separa 
un suono dall’altro. Finalmente, essa ha, pure, una 
moderna notazione ch'è sorta quasi nello stesso tempo 
di quella insegnata da Crisante de Madytos e che ha 
con questa vari punti di contatto. 

Della antica notazione armena poco è a dire. Quan- 
tunque il Fis, seguito dai signori David e Lussy, abbia 
voluto dare, con la sua abituale sicurezza, la spiega- 
zione esatta di 24 segni dell’antica scrittura, è cèrto 
che nè ai tempi del Fctis né molti anni e molti secoli 


{ 
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indietro, nessuno fu capace d’interpretare la notazione 
armena la quale, come la neumatica occidentale e la 
scrittura bisantina, fu formata al solo scopo di ram- 
mentare ai cantori, mediante pochi e compendiosi segni 
grafici, le formule del canto liturgico. 

I segni musicali armeni presentatici dal Fétis (1), (e 
che sono gli stessi dati dallo Schroeder (2), duecento 
anni avanti, e da Pierre Aubry (3), trentanni dopo) sono 
i seguenti: 


Schjecht  / Thour È n Kbarkach 
o ) MNAM 


Bouth . Pouch 
N Thacht So VV 


Sough. O Ò ChostoWwajin e” 


Olark 


Ergar. / Chundsh A Ekordesch 4 


| 
Baruik 7A Cd Le 


Wijernachagh A11 


/ Zark 
Sour . Njerknachag. WWVA IS 


più sei altri segni senza nome. 


(1) Feétis. Op. cit., vol. IV, pag. 87001. 

(2) Schroeder. Thesaurus linguae armenicae. Amsterdam, 16C0. 

(3) P. Aubry. Le système musical de l’église arménienne (Tribune 
de St, Gervais, Paris, 1903). 
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Di essi, non uno può essere oggi interpretato esatta- 
mente o approssimativamente. Si sa soltanto che bouth, 
in armeno significa accento grave e schject, accento acuto; 
onde si può arguire che, corrispondendo al punctum ed 
alla virga della notazione neumatica occidentale, i due 
primi segni della serie presentata dal Fétis rappresen- 
tino: il primo un suono isolato grave, il secondo, un 
suono isolato acuto. Essi sarebbero, quindi, gli elementi 
fondamentali dell’antica notazione armena e da essi sa- 
rebbero sorti gli altri segni composti, equivalenti al 
podatus, alla clivis, ecc., della scrittura latina. 

La nuova notazione amen inventata nel 180 secolo 
da Baba Hampartsoun, è infinitamente più chiara e 
precisa. Come quella greca, rinnovata, di Crisante di 
Madytos, essa si limita a conservare gli antichi segni 
e gli antichi nomi dando loro un differente significato. 
Un manuale di notazione musicale armena, scritto da 
Nicola Tachdjian, rivela i particolari della nuova scrit- 
tura. Ma essendo esposto in lingua armena, forza ci è 
di togliere i seguenti brevi ragguagli all’eccellente studio 
pubblicato recentemente da Pierre Aubry (1) e com- 
posto dal noto musicografo dopo una sua breve di- 
mora in Armenia. 

Gli antichi nomi si sono, nella nuova notazione, 
scorciati ed hanno preso un significato preciso. Il nome 
ckordj è divenuto un è semplice ed ha servito ad in- 
dicare la nota re; il vernakhagh si è cambiato in vé, 
corrispondendo al suono mi; il benkordi è divenuto bè 
(nota fa); il kbosrowain è divenuto ko (nota sol); il 
njerknakagh si è cambiato in né (nota la): il barouik è 
divenuto pa (si bemolle) e il pouch si è cambiato in po 
(nota do). Così ogni nota ha potuto, per mezzo della 
sua figura, rappresentare un suono dell’ottava. 


(1) ‘Pierre Aubry. Op. cit. (Tribune de St. Gervais 1903 — N. 4). 
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Segni delle note. 


It sè ah P_i 


Nomi delle note. 
po è vè hé ko © nè pa 


Anche i valori di durata hanno acquistato esattezza. 
Essi si sono divisi in sette specie indicando, rispettiva- 
mente, la durata lunga di una nota, e: la metà, il 
quarto, l’ottavo, il sedicesimo, il trentaduesimo ed il 
sessantaquattresimo di una durata lunga. 

Segni e nomi corrispondenti: 


Sough Ket Erkstor 

O nota intera o 1/4 di I) 1/16 di 
nota intera nota intera 

St 50° 
Zoighet Pb, Doe d noia intera 


nota intera 


ud ®,n.0:7a nota 


Dsnkner 
1/64 di 
DI nola intera 


La melodia è divisa in tempi uguali ognun dei quali 
può comprendere più note; ed il valore di queste è 
indicato da uno dei segni di misura sovrapposto ad 
una nota di ogni gruppo. Allorchè il ritmo è variato 
ed il tempo è formato di note di differente valore, vari 
segni di misura sono posti sulle diverse note aftin di 
indicare esattamente il valore di ognuna. Le combina- 
zioni dei suddetti segni essendo moltissime, infiniti sono 
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‘i movimenti ritmici che il fempo può contenere. Ed a 
ciò si aggiunga che vi sono ancora due altri segni che 
rappresentano, nella scrittura moderna armena, il punto 
d’aumentazione: il thav e il kisathar. E due segni nuovi 
servono ad indicare il diesis e il bemolle: il kisver e il 
kisvar. | 

La notazione nuova ha certamente influito benefica- 
mente sulla musica armena apportando chiarezza e 
precisione alla lettura. Ma è pur troppo certo che essa 
contribuirà, anche, a coprire di nuovi veli l’antica no- 
tazione sulla quale altre e più dense ombre scenderanno; 
quelle della dimenticanza. 


CAPITOLO IV. 


DELL’ORIGINE DELLE NOTAZIONI 
STRUMENTALI MEDIEVALI. 
DEI RESIDUI DELL'ANTICA SCRITTURA ALFABETICA. 


Nella emigrazione dell’arte greca a Roma, la nota- 
zione musicale ellenica non subi trasformazioni sostan- 
ziali ; essa si semplificò, soltanto, seguendo il movimento 
discendente del sistema stesso il quale gradatamente 
lasciò disperdersi il genere enarmonico ed il cromatico 
(conservando il dialonico medio, genere bastardo nel 
quale entrava appena una leggera sfumatura di enar- 
monia) e abbandonò la maggior parte delle tonalità 
sorte dalla trasposizione. La notazione fu ridotta, in 
breve, ai soli segni del tono lidio. 

Ma intanto che la musica greca andava di per sè 
stessa immiserendosi, varî nemici sorgevano di fronte 
a lei accingendosi ad affrettarne la caduta; uno di que- 
sti, il più forte, era lo spirito innovatore della religione 
di Cristo. Nel dissolvimento progressivo dell’antica so- 
cietà e dell’antica coltura e sotto i colpi ripetuti degli 
avversari, il canto ellenico s’estingueva ed al suo posto 
s'innalzava l’austero e semplice canto cristiano. Nel 
3° secolo dopo Cristo, l’art® greca era ancora in fiore 
e la notazione greca era praticata da tutti. Nel 5° se- 
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colo, della semiografia musicale ellenica non si aveva 
più che un ricordo lontano (1). | 

Deve ciò, forse, significare che insieme con la teoria 
disparve anche la notazione greca? oppure dobbiamo 
credere che, chiusa per sempre l’età luminosa della 
musica ellenica, spari ogni specie di notazione musi- 
cale ? Impossibile è, per ora, di rispondere categorica- 
mente a siffatte domande. 

Di contro l’antica musica erasi elevata una nuova 
musica; ma questa, nuova per lo spirito che la vivifi- 
cava, era vecchia per le forme che adoperava. Nelle 
salmodie, bisbigliate dapprima nel buio delle catacombe 
e poi innalzate, nel riconoscimento ufficiale della fede 
in Cristo, alla luce del sole, viveva ancora l’arte greca 
coi suoi modi più usitati, col suo genere più antico. 
Poteva accadere che, nella trasformazione dell’arte an- 
tica, fosse dimenticata una delle parti principali del- 
l’arte stessa, quella, cioè, che serviva ad eternare i 
canti, la notazione? Il buon senso suggerisce la rispo- 
sta. Pur nondimeno, il dubbio è grandissimo, poichè 
nessun documento è venuto alla luce testificando che 
la nuova società sorta sulle rovine dell’antica abbia 
posseduto, nei primi secoli, una forma qualunque di 
notazione. 

È stato detto e ripetuto molte volte che Boezio (morto 
nel 524) e S. Gregorio papa (morto nel 604) si ser- 
virono delle lettere latine invece che delle greche; ed 
è stato aggiunto che il primo adoperò le lettere latine 


(1) Gaudenzio, che visse nel quinto secolo, scriveva così nella Har- 
monica Introductio : 

“ Veteres porro utabantur nominibus ad notationem octodecim illo- 
«rum sonorum, et literis quae Notae Musicae vocabantur (Meibom op. 
cit. Introd, harm, pag. 20) e continua, descrivendo il sistema greco, 
sempre adoperando questa espressioni; veteres signabant.... veteres de- 
notabant.... (ibid. pag. 22). 
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distendendole nel loro ordine progressivo per tutto l’am- 
bito della scala di 15 suoni, mentre il secondo le usò 
in modo più ristretto, limitando la nuova notazione 
alle sole prime sette lettere dell’alfabeto . adattatissime 
a rappresentare i suoni dell’eptacordo. Ma ormai è noto 
a tutti (1) che tali opinioni sono errate. È stato pur 
detto e con gran copia di argomenti ingegnosi, che 
S. Gregorio notò il suo Antifonario, per mezzo delle 
lettere latine (2); ma anche di questa asserzione si è 
riconosciuta la falsità. Si è, poi, affermato che la pri- 
mitiva scrittura, che fu sostituita alla letterale greca, 
fu composta di quei caratteri enigmatici ch’ebbero il 
nome di neumi; ma varie sono le opinioni sulla intro- 
duzione del sistema neumatico in Europa e non tutte, 
certo, fanno risalire l’uso dei neumi sino all’epoca di 
papa Gregorio I. Finalmente, v'è chi ha detto esser 
molto probabile che nè S. Ambrogio, nè S. Gregorio, 
nè Boezio, nè l’amico suo Cassiodoro abbiano cono- 
sciuta alcuna specie di notazione musicale pratica (3); 
ma a questa affermazione che taglia troppo recisamente 
il nodo della questione, non si è fatto buon viso. Qual 
fu, dunque, la scrittura musicale usata nei primi cinque 
o sei secoli del cristianesimo? 

Nonostante che nessun documento sia venuto, ancora, 
a rischiarare l’oscura questione, è da ritenere per certo 


—_ ———r_— °v"-—-_— 


(1) V. E. de Coussemaker. Histoire de l’harmonie au moyen age. — Pa- 
ris 1852, pag. 1sr. — F. A. Gevaert. Op. cit. vol. I, pag. 436. — 
H. Riemann. Studien zur Geschichte der Notenschrift Lipsia 1878, 
pag. 23-24. 

(2) Fetis. Op. cit. vol. IV, cap. s. 

(3) F. A. Gevaert. Op. cit. vol. I, pag. 437. S. Isidoro, che fu con- 
temporaneo di S. Gregorio, sembra dar ragione a quest’opinione 
quando dice: «soni pereunt quia scribi non possunt , (Gerbert. Scrip- 
tores ecclesiastici de musica sacra potissimum. — Typis San Blasianis 
1784, t. I, pag. 20). 
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che la vita dell'antica notazione letterale non terminò 
con quella della società che l’aveva veduta fiorire. 

La teoria musicale greca potè sopravvivere agli uo- 
mini dei quali era stata la delizia. Benchè variamente 
intesa e, in parte, diversamente praticata, essa fu il 
. fondamento sul quale si innalzò l’edificio dell’arte me- 
dioevale; e, nell'epoca della Rinascenza, essa tornò a 
splendere in modo tale da esser considerata come il 
faro verso il quale la nave della nuova pratica musi- 
cale doveva volgere la prora. Con essa, certo, soprav+ 
visse la notazione. 

Ma nell’uragano che illuminò sinistramente gli ul- 
timi tempi dell’impero romano, la teoria e la notazione . 
musicale dell’Ellade .sparvero dalla comune pratica e si 
rifugiarono nei monasteri ove i resti dell’antica coltura, 
ebbero asilo. E dai conventi, poi, esse riapparvero, 
quando, quietata la bufera, il sole della civiltà tornò a 
splendere. 

Dalla rovina dell'impero romano sino all’8° e al 9° 
secolo si perse, forse, di esse la memoria. Ma, in que- 
sto lungo periodo, la loro vita non si spezzò; onde 
nelle opere di Ucbaldo, di Nokter Balbulus, di Oddone 
di Cluny, noi le ritroviamo, se non intatte, almeno an- 
cora riconoscibili. Ed in quanto riguarda specialmente 
la notazione musicale è da osservare che nei trattati 
dei primi scrittori medievali essa compie la stessa fun- 
zione che compi, già, all’alba lontana della musica el- 
lenica. Noi abbiam visto, infatti, che la scrittura alfa- 
betica servi, nella prima epoca musicale della Grecia, 
soltanto alla musica strumentale; nei trattati del medio- 
evo noi constatiamo che la stessa notazione è adope- 
rata, non per transcrivere il canto vocale, ma per ser- 
vire all’uso degli strumenti e, particolarmente, alla 
divisione del monocordo. 

Ma nel tempo che trascorse dalla scomparsa alla 
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riapparizione della notazione alfabetica, una nuova 
scrittura musicale era sorta, la mneumatica ; ed essa si 
era impadronita della pratica del canto vocale ed aveva 
ricoperto coi suoi minuti ed incerti segni i libri eccle- 
siastici e le opere di canto profano. Alla vecchia scrit- 
tura non fu, quindi, possibile di riavere l’antico primato 
(poichè pur anche il nuovo modo di cantare le era 
contrario) onde essa rimase in uso soltanto nelle scuole, 
adibita alla decifrazione della scrittura nuova ed agli 
studi sulla divisione delle corde sonore. 

Della scrittura neumalica dovremo occuparci più oltre. 
Guardiamo, ora, qual forma e qual significato furono 
dati alla scrittura alfabetica ritornata alla luce. 

La rassomiglianza fra questa e la primitiva scrittura 
greca non è assoluta in quanto riguarda la successione 
delle note. La nuova notazione alfabetica dispone le 
sue lettere nell’ordine in cui le trova nell’altabeto pro- 
cedendo regolarmente da «A fino a G se la nomencla- 
tura è eptacordale; da 4 sino a P se ad ogni suono 
della scala di 15 gradi è applicata una lettera speciale. 
Nella scrittura musicale greca, invece, la distribuzione 
delle lettere è differente secondo che la scrittura è vocale 
o strumentale. Nella strumentale, le lettere procedono 
saltuariamente, tanto che la prima lettera (alfa) indica 
l’ottava acuta della mese (cioè la mete hyperboleon); e la 
seconda lettera (beta) la quinta sopra la mese (cioè la 
nete diezeugmienon). Poi, le lettere procedono a salti di 
ottava. Nella vocale, i caratteri alfabetici si muovono 
regolarmente in ordine discendente, ma in modo che 
le due sfumature d’ogni nota (alterazioni cromatica ed 
«enarmonica) siano indicate da due lettere differenti; 
sicchè le 24 lettere dell’alfabeto bastano appena a rap- 
presentare i suoni di un’ottava, più un semitono. La 
differenza di forma fra le due notazioni è, dunque, sen- 
sibile. Ma oltre che la discesa regolare delle lettere 
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nella notazione vocale greca può aver servito di mo- 
dello all’ascensione regolare dei caratteri alfabetici nella 
notazione latina (che vien detta, erroneamente, boeziana 
‘e gregoriana) un punto, assai interessante, di somi- 
glianza esiste fra la notazione latina e la strumentale 
ellenica. 

Quest'ultima disponeva le sue lettere (eccettuata la 
prima) in modo che ognuna indicasse un suono di- 
stante un’ottava dal susseguente; così il beta indicava 
il mi?, il gamma, il mit; il delta, il do*; epsilon, il do'; 
e, così di seguito, ogni lettera presa nell’ordine rego- 
lare alfabetico, segnava un salto d’ottava. Questa di- 
sposizione strana ha fatto supporre al Gevaert (e la 
supposizione ha aspetto di certezza) che la notazione 
strumentale greca « fosse immaginata per uno strumento 
« del genere della magadis, disposto in modo dà potervi 
« eseguire sopra (nelle corde a vuoto) delle serie suc- 
« cessive d’ottava (1) ». La notazione alfabetica latina, 
alla sua volta, fu disposta e regolata con uno scopo 
uguale cioè con lo scopo di segnare le corde o i tasti 
di un primitivo strumento musicale (forse dell’organo) (2). 
Però, essendo gli strumenti del medioevo accordati in 
maniera differente dalla magadis cioè non per ottave, 
ma per toni e semitoni, la scrittura musicale latina 
dovette seguire l’ordine suo normale ed apparire, quindi, 
differente dalla greca nella distribuzione delle lettere- 
note. La diversità è di forma e non di sostanza; lo 
scopo, invece, delle due notazioni è uguale: quello di 


(1) Gevaert. Op. cit. vol. I, pag. 426. La magadis era una specie di 
arpa ellenica che poteva avere sino a 40 corde. Musadizzare significò 
suonare in ottava appunto per la proprietà che la magadis aveva di 
produrre delle serie di ottave. 

(2) Il Riemann chiama, perciò, questa notazione: notazione d'organo. 
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indicare le corde o i tasti (cioè l’accordatura) degli 
strumenti (1). 

La notazione alfabetica latina si presentò, secondo 
le epoche, secondo i luoghi e secondo le opinioni dei 
trattatisti, in modi diversi. 

Essa ebbe, da principio, cioè avanti il 10° secolo, 
una significazione tonale diversa dalla greca. Infatti 
la prima scrittura alfabetica che ci è presentata da- 
gli scrittori medievali ci da la scala di do maggiore 
invece di quella di Ja minore. Se noi esaminiamo il 
quadro che di quella notazione ci offre Ucbaldo (nella 
collezione Gerbertina, tono primo a pag. 118), noi ci 
accorgiamo che non abbiamo davanti a noi una scala 
di la, come sembrerebbe a primo aspetto, ma una scala 
di do. Infatti, la designazione delle lettere è, in tutto, 
cambiata: | 


(1) .... in lyra et in psalterio septem semper chordae sunt, eaeque 
aequaliter factae, In his aliisque instrumentis alphabetum ulterius haud 
procedit, quara ad primas septem litteras A, B, C, D, E, ,G.— 
Notkeri De Musica (ap. Gerbert op. cit. t. I, pag. 96). 

sic Denique illorum (instrumentorum) talis est etiam dispositio, ut 
per tonum, tonum et semitonium, rursus tres tonos continuos et semi- 
tonium usque ad octo voces scandatur. — MHucbaldi De Musica (in 
Gerbert, op. cit., vol I, pag. 110). i 


Nomi delle note greche 


Nete hyperboleon 

Paranete hyperboleon 

Trite hyperboleon 

Nete diezeugmenon 

Paranete diezeugmenon 

Trite diezeugmenon 

Paramese i 
Nete svnemmenon 
Paranete synemmenon 
Trite svnemmenon 

Mese 

Lichanos meson 

Parvpate meson 

Hvpate meson 

Lichanos hvpaton 

Parvpate bvpaton 

Hvypate hyvpaton 


Proslambanomenos 


iettere 
note 
greche 


o m CI m ca << < 


4 nn > E - 


dr 


lettere 
»snote 
latine 


o Domus ooqura_ «6qr ao ao a aa ai vei«<mii 


es) 


O 


F 


note 
volgari 


(La) 
(sol) 
(fa) 
(mi) 
(re) 


(do) 


(58) 
(re) 
(do) 

(si be- 
molle) 

(La) 
(sol) 
(fa) 
(mi) 
(re) 
(d0) 
(sî) 
(La) 
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Disponendo le lettere latine nell’ordine regolare, ve- 
diamo, dapprima, che la lettera A (alfa dei greci) non 
indica più la nota la ma il do; e che tutta la serie 
delle sette lettere rappresenta le note: do, re, mi, fa, 
sol, la, si (si bemolle). Un grande cambiamento era, 
dunque, avvenuto nel sentimento tonale dei musicisti 
medievali; già traspariva nella vecchia notazione rin- 
giovanita il sentimento tonale moderno. 

Conviene, però, aggiungere che non si tardò molto 
a ritornare alla primitiva scala ellenica di la minore. 

La notazione alfabetica suesposta nel quadro di Uc- 
baldo fu seguita da altre notazioni, su per giù consi- 
mili. Il Gevaert ne conta sette, ognuna delle quali 
dimostra o l’opinione di un trattatista o il progresso 
compito da un'epoca all’altra o da questa a quella 
scuola. Una di queste notazioni è particolarmente sin- 
golare; essa è attribuita ad Uchaldo (1) e si forma con 
quattro segni che si presentano talvolta diritti, talvolta 
rovesciati. 

Contrariamente all’uso pratico ormai stabilito, questa 
scrittura invece di fondarsi sull’ottava, trova la sua 
base sul tetracordo; essa segna più un regresso che 
un progresso. Per questa singolarità, appunto, l’espo- 
niamo qui sotto: 


7-3 W-%. P_P10P_ dd 04: 
Graves Finales Superiores 

T A B C|D E F g |a k c_d 

(sol) (1a) (si) (do) | (re) (mi) (fa) (so) | La) (s) (40) (rà) 


suoni gravi toniche degli 8 modi suoni acuti 


——— 
—-: 


(1) V. Gevaert, op. cit., vol. I, pag. 440. — Confr. Odone di Cluny 
— Dialogus de Musica (in Gerbert, op. cit., t:I, pag. 253). 
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Ir bh. XL: mm 


Excellentes Remanentes . 


e £ $& A DC 


g a b c 
(mi) (fa) (sol) (la) | (si) (40) 
suoni sopracuti ultimi suoni 


Questa notazione, già criticata nell’11° secolo da Er- 
manno Contratto, non potè entrare nell’uso comune; 
essa rimase allo stato di prova. Meglio riuscirono, in- 
vece, le altre le quali, completandosi a vicenda, giun- 
sero ad acquistare la forma precisa che occorreva allo 
scopo per cui la notazione alfabetica era chiamata. Noi 
mostreremo le tre principali di cui l’ultima fu quella 
che servi alla decifrazione dei neumi e, più specialmente, 
alla divisione regolare del monocordo ed alla nomen- 
clatura dei tasti e delle corde degli strumenti. Essa ci 
viene esposta da Guido d’Arezzo, così come fu, poi, 
adottata da tutti i teorici occidentali (1). Notiamo, però, 
che la nota sol (grave) per la quale essa comincia e 
che fu detto esser stata introdotta nel sistema dal frate 
aretino, si trova anche negli esempi di notazione ante- 
cedenti. 


(") L’intero paragrafo del Micrologo nel quale è spiegata la nota- 
zione alfabetica che venne chiamata, poi, gregoriana, suona così: 
« Notae autem in monochordo hae sunt. In primis ponatur F graecam 
a modernis adiunctam. Sequuntur septem alphabeti litterae graves, 
ideoque maioribus litteris insignitae hoc modo: ABCDEFG. Post 
has hae eaedem septem litterae acutae repetuntur, in quibus tamen 
inter a et b aliam d ponimus, quam rotundam facimus; alteram vero 
quadravimus. Ita a b h c d e f g. Addimus hic eisdem litteris, sed 
variis figuris tetrachordum superacutarum, in quo d similiter duplica- 


; ablhcd ; Ra 
mus, ita: _ p È cd Hae litterae a multis dicuntur superfluae; nos 
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NOTAZIONE DATA DA UN ANONIMO DEL IO° SECOLO (I). 


A B _ C D E F G H_ I 
(la) (si) (do) (re) (mi) (fa) (sol) (la) (si) 
K_L M N O PP 

(do) (re) (mi) (fa) (sol) (la) 
NOTAZIONE DATA DA ODDONE DI CLUNY (10° secolo). 
Cr UA B CD E FF GG a b 
(sol) (la) (si) (do) (re) (mi) (fa) (sol) (la) (sibemolle) (si) 
cd e f g a  B BOX A 
(do) (re) (mi) (fa) (sol) (la) (sibemolle) (si) (do) (re) 


NoTAZIONE DI Guipo ARETINO (II° secolo). (2) 


T A B C DE F GG a b k 
(sol) (la) (si) (do) (re) (mi) (fa) (sol) (la) (si bemolle) (si) 
c_d e f g > 4 i - ; 


(do) (re) (mi) (fa) (sol) (la) (si bemolle) (si) (do) (re) 


Di altre due notazioni potremmo ora parlare nelle 
quali, se non le lettere, almeno le sillabe sono incari- 
cate di indicare i movimenti della voce cantante; una 
di esse è di Ucbaldo di St. Amand, l’altra di Ermanno — 
Contratto; ma ci sembra che, per la loro natura, il 
loro posto debba essere nel capitolo seguente in cui 
diremo dei neumi. 


autem maluimus abundare quam deficere. Fiunt itaque simul omnes 
XXI ho: modo: FABCDEFGabbkcdefg #PASÎ 


ab he d. 
‘ (x) Gerbert. Op. cit. vol. I, pag. 342. 
(2) Id. id. id. pag. 274. 
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Ugualmente parleremo, assai più lungi, di altre scrit- 
ture alfabetiche unicamente dedicate agli strumenti; 
tali scritture fiorirono specialmente nei secoli della Ri- 
nascenza ed ebbero il massimo loro sviluppo nel 16° 
secolo. 

Ne tratteremo allorchè saremo giunti all’epoca pale- 
striniana. 

La scrittura musicale alfabetica serviva, nelle scuole, 
alla interpretazione dei neumi. Essa possedeva, infatti, 
sopra la scrittura neumatica, il vantaggio di indicare 
chiaramente la posizione determinata del suono nella 
scala. 

Di documenti che ci mostrino le due notazioni poste 
insieme sopra le parole non esiste che un solo com- 
pleto; è il famoso Antifonario di Montpellier, scoperto 
dal Danjou nel 1848. Fra i caratteri alfabetici impie- 
gati nel celebre codice uno vediamo che non è notato 
in nessuna delle notazioni alfabetiche citate sopra (1). 
Questo segno, che vien detto episema sta ad indicare 
il luogo ove necessariamente cade il semitono; esso è 
posto, quindi, o sul sî o sul mi od anche sul la quando 
questo suono è seguito dal sî bemolle. La sua forma 
consiste in due lineette che, talvolta, si congiungono 
ad angolo retto e talvolta figurano un T rivoltato a 
destra e a sinistra. Alcuni hanno voluto vedere ‘nell’e- 
pisema un residuo di alterazione enarmonica rimasto 
nella scala gregoriana ; e ciò potrebbe far supporre che 
un’eco lontana dell’antico diatonico medio suonasse an- . 
cora in pieno medioevo. Nulla ci autorizza, però, a 
credere che il diatonico gregoriano fosse soggetto a 
tale alterazione. 


(1) V. J. Pothiers. Le melodie gregoriane, trad. Bonu:;;i — Soles- 
ns, pag. 29-39. 
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Ma se l’episema, per la sua forma poco letterale 
non appartiene che indirettamente alla notazione alfa- 
betica, più intima parentela, con questa, hanno le lettere 
romaniche che, nel 9° secolo, il cantore Romanus segnò 
nell’ Antifonario del monastero di S. Gallo e che il 
beato Notker (morto nel 912) interpretò. 

Il cantore Romanus portò a S. Gallo, circa l’anno 790, 
una copia dell’Antifonario che si diceva essere stato 
notato da S. Gregorio. L’Antifonario era scritto con 
caratteri neumatici; e poichè questa scrittura, per l’in- 
certezza dei segni, era variamente interpretata, Romanus 
la illustrò apponendo sopra o sotto i neumi varie let- 
tere ognuna delle quali indicava uno special modo di 
emettere la voce. La significazione delle lettere roma- 
niche fu, poi, spiegata dal Notker il quale, per aver 
vissuto, fin dai primi anni della giovinezza, nel mona- 
stero stesso, conosceva, almeno per tradizione, le inten- 
zioni del cantore Romanus. 

. Le lettere adoperate, principalmente, in questo me- 
todo d’interpretazione dei neumi, furono le seguenti: 
a, l, ss gd,i, e,c, t,x,m, p, f, k. Le prime quattro 
indicavano un innalzamento della voce; il d e l'i de- 
signavano l’opposto. La lettera e, fra due suoni, mostrava 
l’unisono; il c indicava celerità di movimento; il # e 
lx equivalevano al nostro ritardando; m significava 
moderato ; p, f, k esprimevano forza di suono, clangore. 
Altre lettere o combinazioni di lettere esprimevano la 
natura diversa che la voce può dare al suono (1). Le 
| lettere romaniche decaddero, poi, allorchè con altri 
sistemi si riuscì a dare maggior chiarezza alla scrittura 
neumatica; esse furono, allora, così presto obliate che, 


(1) V. esempi in Pothiers, op. cit., pag. 84 — Confr. con la Paléo- 
graphie Musicale dei Benedettini di Solesmes, vol. IV, dalla pag. 9 


alla pag. 24. 
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nel 10° secolo, il beato Notker fu obbligato a ram- 
mentarne la particolare significazione. 

L’applicazione più pratica della notazione alfabetica 
e quella che ancora oggidi sussiste nella nostra nota- 
zione è l’uso delle lettere in forma ed in funzione di 
chiave. Anche in questo caso, il carattere alfabetico 
servi a tradurre il significato dei neumi. Infatti, allor- 
chè questa scrittura incominciò ad essere ordinata e 
regolata per mezzo delle linee convenne trovare un 
modo preciso ed efficace pel quale le linee stesse aves- 
sero un senso determinato. Ed affinchè il cantore non 
dovesse confondere l’intonazione di una linea con quella 
di un’altra (si potrebbe dir corda invece di linea poichè 
non è improbabile che la costruzione del diagramma 
sia stata suggerita dalle corde degli strumenti) si pensò 
di porre al principio di ogni linea un segno che ne 
determinasse esattamente il suono. Ma nessun segno 
era, allora, più preciso, in riguardo all’intonazione, del 
carattere alfabetico ; quindi, si ricorse a questo; e su 
una linea si pose la lettera F a mostrar che tutti i 
neumi, appoggiati a quella linea, rispondevano al suono 
che noi chiamiamo fa: e su un’altra si collocò la let- 
tera C indicante, allo stesso scopo, la nota do. Altre 
lettere furono, poi, adoperate con lo stesso intento; 
onde talora vediamo in cima a una linea la lettera A 
(la) e talvolta la lettera E (mi) ed altre volte la g o 
la b. Da questo sistema di cui si vuol attribuire l’in- 
venzione a Guido d’Arezzo sorsero, per progressiva 
corruzione della forma, le attuali chiavi le quali non 
sono che la derivazione diretta delle lettere-note: C, 
g, F. 
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EsEMPIO DI TRASFORMAZIONE DELLE LETTERE-=-CHIAVI. 


Chiave di 


n s 


Alla notazione alfabetica appartengono, pure, i segni 
del bemolle, del bequadro e del diesis. L'origine di questi 
segni e della loro funzione va cercata nel legame che 
unisce l’antica tonalità greca alla tonalità gregoriana. 
In quella, la scala generale presentava duè caratteri 
speciali o, se si vuole, due toniche, secondo che la 
mese o nota centrale era seguita dal tetracordo diezeug- 
menon o dal tetracordo synemmenon. Nel primo caso, 
essa si svolgeva nelle corde naturali, nel secondo essa 
si spostava di una quinta inferiore accettando, fra i suoi 
suorii, il si abbassato di mezzo tono. 

La scala generale gregoriana conservò il duplice 
aspetto dell’antica ellenica ed ammise il tetracordo sy- 
nemmenon cioè il passaggio del la al si bemolle con la 
relativa modulazione alla quinta inferiore. Onde essa 
possedette tre semitoni naturali i quali, posti fra le 
note mi-fa, si-do, la-si bemolle furono indicati, nella 
notazione altabetica, con le lettere: E-F oppure e-f, 
B-C oppure k-c6 o kk-cc, a-b'0 aa-bb. La forma stessa 
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della lettera che rappresentava la nota si, nella duplice 
figura, dette il nome alla nota: il si bemolle fu detto 
b rotondo o be molle; il si naturale fu chiamato db duro 0 
b quadrato. Già all’inizio della notazione alfabetica i 
due segni avevano, dunque, significato opposto. 
Quando gli antecessori di Guido d’Arezzo (se non 
Guido stesso) immaginarono di collocare, in cima alla 
linea del nascente pentagramma, una lettera-nota in 
funzione di chiave, essi curarono che quella lettera in-. 
dicasse particolarmente il posto della scala ove cadeva 
il semitono (1). Per ciò le prime lettere adoperate fu- 
rono la F e il C perchè appunto esse designavano i 
semitoni mi-fa, si-do. Ma, esisteva anche il semitono 
la-si bemolle il quale era praticato, spesso, nella musica 
gregoriana a cagione della trasposizione necessaria della 
scala all’intervallo di quinta inferiore. Convenne, dun- 
que, porre, fra le lettere-chiavi, anche il » (b rotondo). 
Esso non poteva veder annullata la sua influenza se 
non per il ritorno della chiave C, cioè mediante la 
modulazione al primitivo tono. Questo ritorno alla to- 
nalità prima non si usò, però, di indicarlo sempre con 
la riapparizione del C; parve più pratico di annunziarlo 
per mezzo del segno del si naturale (b duro). Da ciò 
venne l’abitudine di adoperare il b quadro allo scopo 
di annullare il b molle e il b molle allo scopo di annul- 
lare il b quadro. Si riconobbe, poi, la necessità di col- 
locare il semitono fra altre note oltre le consuete ere- 
ditate dal sistema greco. Mediante la trasposizione era 
facile trovare il semitono fra il fa e il sol, il do e il re. 
E poichè su queste note accadeva una nuova modula- 
zione, si convenne, invece di creare nuovi segni, di 


(1) La musica gregoriana, sutto l’inffluenza ancor possente dell’arte 
greca, indicava, con le chiavi, il principio dei tetracordìi dorici dei 
quali si formava la scala. 
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applicare ad esse, allorchè la distanza che le separava 
si trasformava in un intervallo di semitono, il segno 
del b quadro ad indicare l'innalzamento di mezzo tono 
del fa e del do (fa diesis e do diesis) e il b molle a 
designare il riabbassamento di ambedue le note. Lo 
stesso accadde per le note mi e la in relazione con le 
note re. e sol. Quando si volle che le due prime note 
fossero a distanza di semitono, rispettivamente, dalle 
due altre, si applicò ad esse il b molle (invece di un 
e molle od a molle) e quando si volle ritornare al pri- 
mitivo stato, ci cambiò il segno del bd molle in quello 
del d quadrato. 

Il b molle ebbe, dunque, sempre la missione di ab- 
bassare un suono; il d quadro quella di alzare un suono. 
Il primo, però, ebbe un solo significato, secondo il 
moderno modo di vedere; il secondo ne ebbe due cioè 
esso rappresentò il nostro bequadro e il nostro diesis. 
L’uno e l’altro indicavano l’importanza che al semitono 
veniva data nel sistema antico. 
 Quest'importanza è rivelata, specialmente, dal sistema 
delle mutazioni nel quale la scala generale fu divisa in 
sette serie di esacordi. i 

La divisione esacordale del sistema medievale non fu 
altro che una ripetizione, ampliata ed accomodata al 
sentimento dell’epoca, del sistema tetracordale greco. 
In questo, la scala generale era divisa in quattro gruppi, 
di quattro note ciascheduno, disposti in modo che tutti 
cominciassero con il semitono. In quello, la scala era 
frazionata in sette scalette esacordali nelle quali il semi- 
tono era posto fra il 3° e il 4° grado. Una differenza 
grande esisteva, però, tra la divisione tetracordale e la 
divisione esacordale della scala. Nella prima, i tetra- 
cordi si succedevano, l’un l’altro, avendo, tutt'al più, 
una nota comune; nella seconda, gli esacordi si intrec- 
ciavano. 
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Il motivo per cui la divisione generale della scala 
medievale fu fatta con esacordi invece che con eptacordi 
vuolsi attribuire al sistema di solfeggio inventato da 
Guido d'Arezzo, pel quale gli scolari del celebre frate 
imparavano a conoscere l’intonazione del tono e del 
semitono mandando a memoria una melodia liturgica 
in cui le sillabe iniziali dei primi sei versi formavano 
una scala diatonica ascendente, così disposta: do, re, 
mi, fa, sol, la (1) (nella melodia prescelta dall’ Aretino 
le sillabe iniziali suonavano: ut, re, mi, fa, sol, la). 

Essendosi diffuso il sistema guidoniano, si pensò che 
la scala praticata da Guido d’Arezzo dovesse, secondo 
gli insegnamenti del maestro, esser composta di soli 
sei suoni; e poichè. questa scala conteneva un solo 
semitono, si prese l’abitudine di chiamare, generalmente, 
qualunque semitono con le sillabe mi fa. Dividendo, 
quindi, la scala generale, a somiglianza della greca, 
in varie parti ugualmente costruite e composte di sei 
suoni, si credette necessario di dare i nomi: mi-fa a 
tutti i semitoni contenuti nelle varie scale esacordali; 
e dai semitoni passando ai toni, si dette ad ogni scala, 
compresa nella serie generale dei suoni, i nomi della 
scala guidoniana. In conseguenza, l’intero sistema esa- 
cordale fu formato di sette gamme simili, intrecciate . 
luna all’altra e recanti tutte la stessa serie di nomi. 


(1). È noto, ormai, a tutti che il canto liturgico adottato da Guido 
d’Arezzo per l’insegnamento della solmizzazione fu un inno a S. Gio- 
vanni svolto sulle parole seguenti: Ut queant laxis — Resonare fibris 
— Mira gestorum — Famuli tuorum — Solve polluti — Labii reatum 

- Sancte Iohannes. 


ta 


Ila 
tono tono 


ts 


tono 


Ila 


t/a tla 
tono tono 


tono 


tla 


tono 
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SISTEMA DELLE MUTAZIONI. 


Esacordi. 
mi | ee |. 3 ibi ar. 19 
re|ddl. la | sol 
do | cc. sol | fa 
si b 5 3 mi 
si b n L fa 
la |aa]. la [ mif rel 
sol| g . +. . sol| re | ut |7° Esac. 
fa f . . +. fa | ut |6° Esacordo 
mi | e la | mi 
re | d la | sol | re 
do | c .sol| fa | ut |s° Esacordo 
sib| pu . .| mi 
sib| b . fa 
la | a la | mi | re 
sol | G .sol| re | ut |4° Esacordo 
fa | F . fa | ut |3° Esacordo 
‘mi | E | la | mi 
re | D | sol | re 
do | C | fa | ut |2° Esacordo . 
si B | mi 
la { A | re 
sol | F | ut |r° Esacordo 


Noi non ci diffonderemo ulteriormente nello studio 
di questo sistema col quale la notazione musicale. non 
ebbe che relazioni indirette. Noteremo soltanto che il 
complesso delle gamme formanti il sistema era com- 
posto di sole tre scale ripetute dal grave all’acuto: le 
scale di sol, di do, di fa. Ognuna aveva, però, un ca- 
rattere speciale. La prima conteneva il si naturale, la 
seconda era priva della nota si, la terza aveva il si be- 
molle. L’esacordo di sol si chiamava, in conseguenza, 
esacordo duro (cioè col b durum) l’esacordo di do era 
detto naturale e quello di fa era chiamato molle (cioè 
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col b molle). La presenza o l’assenza del si dava agli 
esacordi un’ impronta particolare, tanto che il passag- 
gio dall’una all’altra specie di scala veniva a costituire 
una vera modulazione. 

Aggiungeremo, ancora, che per la costituzione stessa 
del sistema ogni nota doveva necessariamente avere 
più di un nome. Esaminando, infatti, il quadro prece- 
dente, noi vediamo che ogni lettera della notazione 
alfabetica corrisponde ad una o a due od a tre note 
‘ dei diversi esacordi. Se, quindi, si voleva nominare la 
nota più grave del sistema, il sol, conveniva pronun- 
ziare due nomi: quello della notazione alfabetica e 
quello del primo esacordo; si diceva, dunque, gamma ut. 
Se si voleva nominare il quarto grado della scala ge- 
nerale (cominciando dal grave) si doveva dire, prima, 
il nome della lettera corrispondente, poi quello della 
nota, relativa, del primo esacordo, poi quello della nota 
del secondo esacordo: quindi: c fa-ut. Per avere l’ot- 
tavo suono della scala generale, si doveva dire: G sol 
re ut; per avere il nono: A la mi re; per il decimo: b fa; 
per l’undecimo: d mi e così di seguito. 
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DELLA NOTAZIONE NEUMATICA. 


Quando, nella rovina dell’impero, l’arte greco-romana 
si sfasciò insieme alla civiltà antica, il canto cristiano 
occidentale sorse vigoroso modellandosi sulla forma della 
fiorente musica bisantina. Già con S. Ambrogio, vescovo 
di Milano (333-397) e con S. Gregorio papa, (dal 590 
al 604) esso aveva incominciato a stabilire su basi 
fisse il suo sistema modale, a disciplinare i suoi movi- 
menti, a unificare il suo stile. Coi successori di papa 
Gregorio, la liturgia cristiana si formò regolarmente, 
si ampliò, si completò e, svolgendosi lentamente ma 
sicuramente, giunse, in un periodo di tempo che non 
può essere minore di tre o quattro secoli, a comporre 
un corpo solido, ben conformato, di canti scelti ed or- 
dinati. 

La storia musicale non conosce, pur troppo, che 
l’ultimo periodo di questo lento svolgimento. I docu- 
menti scritti di quell'epoca lontana non ci rivelano se 
non l’ultima forma di quel canto, quando la melodia 
liturgica ha raggiunto il punto più elevato della sua 
ascensione. 

Essi, però, non ci dicono come fosse interpretata la 
melodia gregoriana; ne è sperabile che mai più ce lo 
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possano dire nonostante le ricerche sapienti dei moderni 
cultori dell’antica musica ecclesiastica. Essi ci rivelano, 
invece, i segreti della scrittura musicale di quel tempo, 
una scrittura strana, fantastica, che non ha alcuna pa- 
rentela nè con la notazione ellenica, nè con la nota- 
zione alfabetica e che lontanamente ricorda le scritture 
bisantina ed armena. 

L’origine di questa notazione pare, dapprima, intro- 
vabile poichè il sistema di scrittura medievale si pre- 
senta a noi soltanto quando, dopo un lungo lavorio 
durato vari secoli, esso è divenuto quasi perfetto; ed, 
anzi, la ricerca della sua origine sembra ancora più 
difficile allorchè ci accorgiamo che i più antichi docu- 
menti che di quella scrittura possediamo, dimostrano già, 
in generale, nei loro caratteri, una spiccata tendenza 
verso una nuova trasformazione per la quale la semio- 
grafia musicale sta per acquistar nuovi pregi. Che 
questa origine sia veramente misteriosa, lo provano i 
lunghi ed inutili tentativi compiuti dalla maggior parte 
degli storici del secolo trascorso per arrivare ad una 
‘soluzione qualunque dell’arduo quesito; lo provano le 
vivaci polemiche, i poderosi articoli, i grossi volumi 
che la questione ha fatto sorgere. Noi non ricorderemo 
gli episodi della lotta accesasi fra gli eruditi, nè ram- 
menteremo le dottrine svolte dai combattenti, nè ripor- 
teremo le opinioni dei Fétis, dei Kiesewetter, dei Nisard, 
dei Raillard, dei Lambillotte. Ciò porterebbe il nostro 
studio troppo lontano e ci sarebbe poco utile. Noi se- 
guiremo, quindi, la sola via che ha condotto alla sco- 
perta della vera origine della prima scrittura cristiana, 
trascurando affatto tutte le altre vie (1). 


(1) Chi voglia, del resto, aver contezza delle opinioni dei vari sto- 
rici, del secolo trascorso, sull’ intricato argomento, può consultare le 
seguenti opere: /. Combarieu. Etudes de philologie mdasicale. Paris 
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La scrittura musicale dei primi dieci secoli fu formata 
di segni che ebbero il nome di neumi. Neuma fu, intatti, 
il nome generico dato alle note musicali nel medioevo. 
L’origine di questa parola è, però, sconosciuta benchè 
le si sia voluto dare il significato di respiro, emissione 
di voce in un sol respiro (1), segno, spirito (2) od anche 


gesto (3). 
I neumi servivano alla pratica del canto vocale ed 


1897 (riprodotto nella «Rivista Musicale Italiana. — Torino, anno II, 
fasc. 2 e 4) F. I. Fétis, op. cit. vol. IV, cap. V.— T. Nisard. 5 Etudes 
sur les anciennes notations de l’Europe (Revue, archéolog. 1849-50). — 
T. Nisard et Kunc. Archéologie musicale, Paris 1890. — L. Lambillotte, 
L’Antiphonaire de St. Grégoire, Bruxelles 1851. — Ed. de Coussemaker. His- 
toire de l’harmonie au moyen-àge, Paris 1852. — U. Riemann. Stu- 
dien zur Geschichte der Notenschrift, 1878. — Lussy et David. Hist. 
de la notation musicale. Paris 1878. — A. Schubiger. Die Singerschule 
von St. Gallen. Einsiedeln 1858. — A dimostrare l’inutilità di ripor- 
tare, quì, le opinioni degli eruditi del secolo scorso, basti ricordare i 
metodi comodi da essi adoperati. Il Combarieu re cita dei saggi assai 
graziosi. Aggiungeremo il seguente: Il Feétis afferma che la scrittura 
adoperata nei primi secoli del Cristianesimo era l’alfabetica e che 
con l’alfabeto S. Gregorio aveva notato l’Antifonario. Come prova 
evidente e schiacciante del suo asserto, egli cita (op. cit., vol. IV, 
pag. 179) la frase di Oddone di Cluny: Litterae vel notae quibus mu- 
sici utuntur (les lettres ou notes dont les musiciens font usage) volendo 
dimostrare con ciò che pure il riputatissimo Oddone affermava essere 
le lettere adoperate unicamente a rappresentar i suoni nella musica 
gregoriana. Ma il Fetis si guarda bene dal dire che la frase d’Oddone 
tratta soltanto della divisione del monocordo e che è una delle prime 
contenute nel capitolo intitolato: De monochordo eiusque usu e che essa 
non termina ove il Fétis la fa terminare. Essa si svolge, invece, nel 
modo seguente esprimendo tutt'altra idea di quella che al Fétis fa- 
ceva comodo:. « D. Qualiîter una chorda multas et varias voces red- 
dit? M. Litterae vel notae quibus musici utuntur, in linea, quae est sub 
chorda, per ordinem positae sunt: dumque modulus inter lineam chor- 
damque decurrit, per easdem litteras curtando vel elongando chorda 
omnem cantum mirabiliter facit.» (in Gerbert, op: cit. t: I, pag. 252). 

(1) V. Fétis, op. cit., vol. IV, pag. 181, 

(2) V. U. Riemann. Storia universale della Musica trad. Bongioanni, 
— Torino 1903, pag. 121. 

(3) V. O. Fleischer Neumen Studien, vol. I, pag. 27. Lipsia, 1895. 
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erano disposti sopra le parole del testo. Nei documenti 
più antichi, dai quali possiamo arguire qual fosse la 
forma neumatica primitiva, vediamo che i neumi si 
scrivevano, sopra le parole, su una linea immaginaria 
cioè senza che un segno fosse più alto o più basso 
dell’altro. Questa semplice osservazione ci fa compren- 
dere come la acutezza o la gravità del suono fosse mo- 
strata non già dalla posizione dei neumi primitivi sulle 
sillabe ma dal complesso stesso della figura del neuma. 

I segni componenti la scrittura musicale del medioevo 
eran formati di lineette, di punti, di virgolette e di 
varie combinazioni di questi tre caratteri. Ogni rasso- 
miglianza con le lettere di qualunque alfabeto Va, 
quindi, scartata. 

L’origine dei neumi deve essere cercata nel signifi- 
cato stesso che essi avevano in riguardo alla melodia. 
Poichè questi segni misteriosi non indicano la grandezza 
dell'intervallo che deve esser percorso dalla voce, nè 
mostrano per mezzo della distanza corrente fra l’uno e 
l’altro, l’acutezza del suono, bisogna che essi derivino 
da un segno primitivo al quale era dato un significato 
determinato e noto a tutti. Se essi fossero derivati dalle 
lettere greche, avrebbero conservato il senso di queste 
cioè avrebbero indicato un suono preciso della scala 
generale; se fossero discesi da note della musica stru- 
mentale avrebbe precisato, in qualche modo, l’altezza 
dei suoni in confronto di un suono fondamentale; se 
fossero derivati da un sistema qualunque di stenografia 
avrebbero, mediante la loro forma, indicato un gruppo 
preciso di suoni. Invece, essi non segnavano se non il 
movimento ascendente o discendente della voce e lo 
designavano in un modo così incerto che non si sa- 
peva mai determinare i limiti esatti entro i quali il 
neuma doveva essere racchiuso. 

Questa scrittura doveva, dunque, aver avuto origine 
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da un segno primitivo al quale non si poteva dar altra 
missione che quella di mostrare una certa elevazione 
od un certo abbassamento della voce. Ma una modu- 
lazione vocale siffatta non ha, veramente, carattere mu- 
sicale, nè il segno che la indica può, in origine, esser 
carattere musicale. Quindi l’origine del neuma è fuori 
del campo della musica; e poichè la voce umana non 
si alza e non si abbassa indeterminatamente se non 
quando parla o declama, è evidente che la scrittura 
neumatica non è, nella sua forma prima, altro che una 
imitazione grafica dei movimenti che la voce fa par- 
lando ; cioè, la figura primitiva del neuma è l’accento 
acuto o grave che gli antichi grammatici ponevano 
sulle parole ad indicare l’elevamento o l’abbassamento 
della voce. 

Per comprendere come abbia potuto accadere la tra- 
sformazione dell’accento grammaticale in accento mu- 
sicale basta osservare che la primitiva melodia cristiana 
non poteva avere aspetto di vero e,proprio canto; essa 
non poteva essere se non una semplice declamazione; 
ed a questa supposizione ci conduce non soltanto il 
ricordo della semplicità delle prime cerimonie cristiane, 
ma anche la conoscenza che abbiamo della ripugnanza 
dei cristiani per tutto ciò che sapesse di arte pagana. 
Im questo pensiero ci confermano, pure, le descrizioni 
che del primo canto cristiano ci hanno lasciato S. Ago- 
stino e S. Isidoro. |, 

Allo svolgimento dglla cantilena chiesastica doveva, 
nella prima epoca, bastare l’osservanza degli accenti 
che i grammatici usavano porre sulle sillabe; e questo 
uso poteva anche essere legittimato dalle costumanze 
del canto ebraico, ispiratore primo del canto cristiano, 
in cui le movenze della voce erano appunto indicate 
da accenti. Però, col diffondersi della dottrina cristiana 
ec coll’ampliarsi della cantilena, gli accenti cambiarono 

GASPERINI. 9 


130 CAPITOLO V. 


natura; da segni grammaticali divennero segni melodici 
seguendo lo sviluppo della primitiva declamazione cui 
vennero dati progressivamente e, si può dire, istintiva- 
mente sempre più ampi movimenti. 

Fu E. de Coussemaker (1) che, prima d’ogni altro, 
chiari la derivazione dei neumi dagli accenti gramma- 
ticali recando, ad un tratto, una luce vivissinia su ciò 
che era stato, sino allora, uno dei più oscuri argomenti 
della storia musicale. 

Ma se la scoperta dell’illustre musicografo francese 
fece scalpore e se sfatò tutte le ipotesi strane e le er- 
ronee congetture fantasticate dagli storici dell’ epoca 
precedente, essa non fu ‘spinta sino agli estremi limiti 
che l’argomento richiedeva; onde la sua influenza sugli 
studi musicali fu scarsa, specialmente in riguardo alla 
restaurazione del canto gregoriano. Passarono, quindi, 
molti anni senza che l’arte pratica potesse avvantag- 
giarsi della scoperta del Coussemaker. Dal 1852 al 1880 
la questione rimase pressa poco nello stato in cui l’a- 
veva lasciata l’autore dell’Histoire de l’harmonie au 
moyen-dge (2). Ma dal 1880 in poi essa fece progressi 
giganteschi. 

Nelle Melodies grégoriennes (3) del P. Pothier, com- 
parse nel 1880, e nella Paléographie Musicale (4) dei 
Benedettini dell’abbazia di Solesmes, opera monumen- 
tale che fu iniziata nel 1889 e che è lungi, ancora, 


(1) E. de Coussemaker. Hist. de l’Harmonic au moyen-àge. Paris 1852. 
Parte III, cap. 2. 

(2) In questo periodo di tempo, la putb liizione più notevole sul- 
l'argomento è quella del P. Schubiver, Die S:ingerschule St. Gallens. 
Einsiedeln, 1858. 

(3) J. Pothier Les mélodies grégoriennes, Tournai 1880. 

(4) ‘Paleographie Musicale par les Bénédictins de Solesmes. Solesmes 
1889 (Di questa importantissima pubblicazione sono comparsi 6 volumi 
ed è in corso di stampa il settimo). 
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dall’esser compiuta, la vetusta scrittura musicale fu, fi- 
nalmente, sottoposta ad un’acuta analisi, esaminata 
profondamente ne’ minimi particolari. Essa rivelò, allora, 
i suoi più reconditi segreti gettando vivida luce su i 
punti più oscuri della questione del canto liturgico. 
Certamente, non tutte le conseguenze che i frati bene- 
dettini hanno tratto dal loro studio profondo sull’ ar- 
gomento hanno ottenuto l’ approvazione universale. 
Per esempio, la questione del ritmo gregoriano, così 
come viene esposta nella Paléographie e nelle Mélodies 
grégoriennes, ha sollevato vivaci polemiche. Ma, messe 
da parte le vedute diverse dei cultori dell’arte musicale 
liturgica (1) e dimenticate, anche, le questioni edito- 
riali che possono avere, per un certo tempo, influito 
sulle polemiche, è certo che l’opera grandiosa dei Be- 
nedettini ha recato allo studio della scrittura neumatica 
e del canto religioso i maggiori benefici che si potesse 
desiderare. Ai dotti e arditi frati deve la storia musi- 
cale profonda riconoscenza! 

La scrittura neumatica possedette, dapprima, due soli 
segni, la virga ed il punctum; essi furono le fonda- 
menta di tutto il sistema. La loro forma non differiva 
da quella degli accenti acuto e grave poichè, come 
questi, essi indicavano le sillabe sulle quali la voce si 
alzava o si abbassava; onde si può dire, che, in principio, 
accenti e neumi furono una cosa sola. | 

Ma, si potrebbe domandare: derivarono essi diretta- 
mente dagli accenti della grammatica oppure sorsero 
essi, per una via schiettamente ‘musicale, nélla stessa 
epoca di questi ? « Poco importa » risponde il P. Po- 


{1) Citiamo fra gli studi più notevoli dell’ argomento, i seguenti: 
G. Houdard. Le rlytlme ‘du chant dit grégorien. Paris 1898, — O. Flei- 
scher, op. cit. — J. Artisarum. Le rythme des mélodies grègoriennes, 


Paris 1899. 
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thier « che i musici abbiano tolto dai grammatici questi 
« segni ovvero che gli uni e gli altri insieme obbedendo 
« alla stessa idea abbiamo tradotto, allo stesso modo, 
« quelli le modulazioni del canto, questi quelle del 
« parlare: sarà sempre vero che i segni sono gli stessi, 
« la stessa l’idea che li ha fatti nascere, identico il 
« valore che dev'essere loro attribuito » (1). 

Nella « Paltographie Musicale » l'identità degli ac- 
centi e dei neumi è, con uno sforzo di fantasia, spinta 
ancora più in là. Non soltanto gli uni e gli altri sono 
una stessa cosa, ma entrambi nascono dal gesto oratorio ; 
quindi la’ prima notazione è puramente una notazione 
chironomica cioè derivata dal gesto. 

« Si sa » dice il redattore della Paleografia Musi- 
cale (2) « si sa che nessuna cosa è più strettamente 
« legata ai movimenti della voce quanto il gesto ora- 
« torio. Il gesto è la rappresentazione plastica, il sim- 
« bolo vivente e spontaneo delle passioni dell’oratore, 
« l’immagine delle ondulazioni ritmiche e melodiche 
« della voce. Nell’azione del discorso, la mano e la 
« voce obbediscono simultaneamente agli stessi movi- 
« menti dell’anima: da ciò la loro stretta connessione. 
« Gli accenti, segni della notazione oratoria, sono sim- 
« boli altrettanto reali e viventi della melodia oratoria 
« quanto i gesti; diciamolo, anzi, subito; sono gesti 
« essi medesimi; ne hanno la forma, i caratteri, il si- 
« gnificato; hanno con la voce gli stessi intimi rap- 
« porti; come essi scaturiscono spontaneamente dalle 
« profondità della natura. Quintiliano ha fatto, dei gesti 
« più naturali e più ordinari dell’oratore, una descri- 


(1) Pothier, op. cit. pag. 35. 

(2) È Dom Moquereau? La modestia benedettina “impedisce di rive- 
larsi all’autore o agli autori dell'importantissimo testo della « Palèo- 
graphic », 
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« zione che si applica esattamente agli accenti. Optime 
« autem manus a sinistra parle incipit, in dexira depo- 
« nitur. Non si potrebbe descrivere con maggior esat- 
« tezza l’accento 'acuto tracciato dal basso all’alto e 
« piegato a destra, a sinistra parte incipit; poi l’accento 
« grave tracciato dall’alto al basso con direzione obliqua 
« verso destra, în dextra parte deponitur. Gesti e accenti 
« hanno la stessa forma; sola differenza fra i due è 
« che questi sono ridotti nella notazione oratoria alle 
« proporzioni che la scrittura esige. Essi hanno anche 
« la stessa significazione: il gesto-acuto (ci si permetta 
« l’espressione) e l’accento acuto sono entrambi l’imma- 
« gine dell’elevazione della voce, come il gesto grave e 
« l'accento grave sono, alla lor volta, l’immagine del- 
« l'abbassamento della voce » (1). 

I Benedettini della « Paléographie » oltrepassano, 
quindi, il loro maestro, Don Pothier, e tutti i prede- 
cessori, facendo, dell’accento acuto e del grave, della 
virga e del puncium, una derivazione del gesto orato- 
rio. Il concetto è ardito, la similitudine è interessante 
ed attraente; ma ci pare che sia alquanto forzata la 
derivazione così vivacemente descritta dall’anonimo mu- 
sicografo benedettino. Onde crediamo meglio di unire 
la nostra alla opinione di Jules Combarieu (2) il quale 
dice, in proposito: « Non nego che, in origine, il 
« maestro, mentre faceva cantare i suoi alunni, non 
« abbia indicato con la mano, come si fa oggigiorno, 
« le flessioni della voce; ma considero il gesto come 
« un fenomeno parallelo all’accento e non come il tipo 
« di cui l’accento sarebbe l’immagine grafica; l’accento 


(1) Paléographie Musicale, vol. I, pag. 98. 
(2) J. Combarieu. L’Archéologie musicale au XIX siècle. Paris 1897, 
pag. 192 
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« e il gesto sono entrambi dei fatti derivati dei quali 
« il principio è nella natura della voce stessa ». 

Nella stessa direzione dei Benedettini di Solesmes, 
ma battendo vie laterali ed assai più intricate si è, poi, 
spinto il Fleischer il quale, nei suoi Neumen Studien, 
pone la chironomia come base assoluta della scrittura 
‘musicale medievale; ed in prova esauriente della sua 
teoria fa numerosi contronti con le musiche orientali 
antiche. i | 

Noi non possiamo non ammirare la ricchezza della 
erudizione dei Benedettini e del Fleischer ed anche la 
forza stringente della loro argomentazione; ma, ciò 
nonostante, ci sembra che la pura e semplice teoria 
per la quale l’accento grammaticale, senza l’ausilio del 
gesto, è il generatore della scrittura neumatica, sia la 
più naturale, la più logica. 

Allorchè il canto liturgico occidentale incominciò ad 
abbandonare il primitivo modo di modulare la voce, 
allorchè dalla declamazione leggermente cantata si 
passò al vero e proprio canto (un canto, dapprima, 
pochissimo esteso ed ancor meno variato) la virga ed 
il punctum sembrarono insufficienti a riprodurre ed a 
rammentare alla memoria del cantore le tenui infles- 
sioni vocali che la cantilena esigeva. Per spontanea e, 
forse, inavvertita transizione, si trasformò, quindi, la 
semplicissima, primitiva notazione in una scrittura un 
poco più ricca. Dall’unione della virga col puncium si 
formò un nuovo segno che doveva rappresentare la 
legatura di un suono ascendente con un suono discen- 
dente o viceversa. Nacque, allora, una figura musicale 
che si chiamò clivis e podatus, secondo che rappresentò 
la prima o la seconda forma della legatura; ed essa 
non fu altro che l’accento circonflesso trasformato in 
nota musicale. La clivis o clinis indicava l’unione di 
due suoni il primo dei quali stava in alto, il secondo 
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in basso. Il podatus o pes riproduceva la legatura di 
un suono grave con un suono acuto successivo. 

Quando la melodia si arricchi ancora e si sviluppò 
più ampiamente andando, con sempre maggior lena, 
alla: ricerca dell’effetto musicale, dell’ornamento ele- 
gante, della fioritura di bravura, la notazione musicale 
si accrebbe di nuovi segni, mediante la combinazione 
ragionata dei precedenti. Ogni nuova modulazione della 
voce indicò nuove ascese e discese di suoni; ed il segno 
musicale corrispondente fu formato di altre successioni 
di virgole e di punti. Così si ebbero neumi rappresen- 
tanti due, tre, quattro, cinque suoni legati e si ebbero, 
pure, neumi di forma speciale, ma derivanti ugualmente 
dalle due figure primitive, indicanti vari ornamenti del 
canto, come il trillo, l’appoggiatura, ecc. |, 

Molti furono, dunque, i segni che nacquero dalla 
combinazione della virga col punctum; ma di essi non 
si può calcolare il numero poichè ogni compositore 
poteva creare nuove figure neumatiche immaginando 
nuovi passaggi di voce, nuove legature. 

Eliminando, però, quelle figure che meno facilmente 
potevano essere adoperate, si può dire che i neumi 
principali della prima epoca, quelli in cui si distingue 
ancora chiaramente la derivazione dagli accenti, siano 
i seguenti: 


NEUMI - ACCENTI 
NOME |FIGURA SIGNIFICATO 


Punctum ® Accento grave 

Virga | Accento acuto 

Clivis 7 Unione dell’accento acuto col grave 

Podatus # » » grave coll’acuto 

Scandicus | & » didueacc.gravi ed un acuto 

i f* » diunacc. acutoe due gravi 

Climatus . 

Torculus A » di un accento grave, un 
acuto, un grave 

Porrectus V » di un acc. acuto, un grave, 
un acuto 

Climacus / o / » di unacc. acuto, due gravi, 

resupinus un acuto 

Scandicus |. /? » di dueacc. gravi, un acuto, 

flexus a un grave. 

O 

Scandicus / R » di due acc. gravi, un acuto, 

subpunctis| °° due gravi. 

Porrectus VI/A » di un acc. acuto, un grave, 


subpunctis e un acuto, due gravi. 
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Il P. Pothier ed anche il Fleischer propendono a 
credere che i neumi siano stati di due sorti: neumti ac- 
centi e neumi punti. Infatti la scrittura neumatica si 
presenta, nei vari manoscritti, in due maniere diverse; 
in alcuni è formata dall’accento e dalle varie combi- 
nazioni di questo col punto; in altri è composta di 
punti sovrapposti. 

Nella « Paléographie Musicale » (1) la teoria del Pothier 
è, però, combattuta; ed ivi è chiaramente dimostrato 
come la seconda forma dei neumi non sia che un’al- 
terazione della prima. Questa, infatti, ci appare formata 
con gli elementi che troviamo nelle opere dei gram- 
matici: sono accenti isolati o accenti combinati, virgo- 
lette e punti riuniti insieme o staccati l’un .dall’altro. 
In tutte le figure di questa scrittura dominano l’accento 
acuto e il grave, il circonflesso e l’anticirconflesso, cosi 
come vediamo nel quadro precedente. Nella seconda 
specie di neumi (che, talvolta, vediamo mischiata con 
la prima) sembra, piuttosto, che il calligrafo, per la 
tendenza generale che porta lo scrittore ad abbreviare 
i suoi segni, abbia, restringendo le virgolette, pressato 
la sua penna soltanto sul punto di partenza dell’ac- 
cento ed abbia negletto di segnare la coda dell’accento 
stesso; e perciò le virgolette si siano, man mano, ac- 
corciate sino a diventare semplici punti. ° 

Ma con tale trasformazione, la notazione neumatica 
alterava il suo significato. Mentre nella prima maniera 
essa era vaga ed indeterminata, nella seconda essa ac- 
quistava un’ intonazione assai più precisa; e mentre 
nella antica maniera essa indicava la nosizione delle 
sue note mediante la forma intera delle note stesse, 
nella seconda, essa determinava il grado d’acutezza dei 


(1) Paléographie Musicale, t. I, pag. 124. 
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suoni sovrapponendo un carattere all’altro, misurando 
cioè la distanza che correva :da una nota inferiore ad 
una superiore. 

Una differenza di forma fra una specie di neumi e 
l’altra esisteva certamente poichè i neumi accenti erano 
di forme variatissime mentre i neumi punti erano tutti 
uguali; ma tal differenza non proveniva se non da 
cause accidentali per le quali la scrittura neumatica 
andava gradatamente trasformandosi. Ed a meglio di- 
.mostrar ciò valgano le seguenti ragioni che i Bene- 
dettini accampano nella « Paltographie » : « Numerose 
« chiese in Italia, in Germania, in Francia, in tutto 
« l'Occidente hanno conservato i manoscritti di canto 
« che han servito dai tempi più lontani fino ai nostri 
« giorni. Con l’aiuto di questa catena, non interrotta, 
« di codici, è possibile di ricostruire, per ogni chiesa, 
« la storia e le fasi della notazione. Un fatto costante 
« e universale risulta da questi studi monografici; e 
« questo è che, risalendo il corso dei secoli, dopo aver 
« attraversato il lungo periodo durante il quale i neumi 
« punti, sotto le più varie forme, dominano da padroni, 
« si ritrova, in tutte le chiese, nell’11°, nel 10° e_ nel 
« 9° secolo, gli accenti neumatici; e il tipo di questi è 
« tanto più uniforme quanto più i manoscritti sono 
antichi.... Inoltre, lo studio comparativo e generale 
« degli elementi costitutivi dei due sistemi è, per sè 
« solo, molto significativo. La notazione di neumi-ac- 
« centi è composta di segni conosciuti, semplici, natu- 
« rali, che risalgono fino alla antichità classica greco- 
« romana; i caratteri musicali che noi chiamiamo ge- 
« nericamente mneumi-punti formano, per contro, un 
« complesso di figure la stranezza delle quali smonta, 
« al primo aspetto, l’archeologo che vuol determinarne 
« l'origine. A priori, si può affermare che figure così 
« bizzarre siano frutti dell’alterazione, della degenera- 
«zione dei neumi primitivi », 


ra 
Vani 
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Del resto, non è la prima volta, questa, che l’aspetto 
vario dei neumi fa supporre una divisione radicale fra 
i segni di unaspecie di scrittura neumatica e, quelli di 
un’ altra. Già il Fétis aveva creduto di scoprire che 
la notazione neumatica avesse una doppia origine: 
longobarda e sassone. Così il Pothier ed altri han potuto 
credere che i neumi sovrapposti fossero di altra sor- 
‘gente dei neumi-accenti. 

Una separazione ancor più sensibile all'occhio si 
‘forma, dopo l’11° secolo, tra i neumi scritti in Germa- 
nia e quelli scritti in Italia; poichè nei primi domina 
rigidamente il carattere gotico che dà alle note una 
grossezza inusitata ed una durezza di forme singolare, 
mentre nei secondi si rivela una mollezza ed una fi- 
nezza che rivelano l’indole latina. Ed ancora, un’altra 
divisione si potrebbe fare, distinguendo i neumi secondo 
i quattro dialetti musicali che il canto liturgico ebbe 
dal 4° secolo in poi; cioè stabilendo. un sistema di 
scrittura ambrogiano, un gregoriano, un anglicano e 
un mozarabico; senza contare i sistemi particolari, sorti 
in alcune chiese, nei quali, come in quello di Nonan- 
tola, i neumi assumono aspetto stranissimo pur denun- 
ziando, con la forma delle lunghe virgole, la primitiva, 
comune origine. 

Ma nonostante tutte queste distinzioni, che hanno 
ragione di essere perchè rispondono ai gusti ed alle 
tendenze delle varie nazioni ma che non hanno una 
importanza eccessiva, in ogni forma di scrittura neu- 
matica domina sempre il tipo primitivo ch’è l’accento 
dei grammatici. 

Non pochi sono i quadri di neumi che gli antichi 
scrittori ci hanno lasciato, nè poche sono le differenze 
che passano tra un quadro e l’altro. Ogni epoca, ogni 
nazione e, si può dire, ogni copista, han voluto met- 
tere la propria impronta nelle figure neumatiche ; perciò, 
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come è vario il numero dei neumi inseriti nei diversi 
quadri, così varia è la figura dei singoli neumi. Tra i 
migliori e più completi esempi che gli antichi e i mo- 
derni scrittori ci presentano preferiamo quello che Dom 
Pothier produce nella breve opera: La tradition dans 
la notation e che si trova riprodotto anche nella « Pa- 
léographie » a pag. 121 del volume primo. Da esso 
togliamo, riproducendole qui, quelle figure di neumi 
che più ci sembrano corrispondenti allo studio che 
abbiamo fatto, .avvertendo che il Pothier mostra, nel 
suo quadro, le varie trasformazioni subite da ciascun 
carattere neumatico dall’8° e dal 9° secolo sino al 14° 
e al 15° e nei due principali sistemi di scrittura: il la- 
tino ed il gotico (1). 


(1) Oltre il quadro completo del Pothier che si trova anche nella 
Paleografia, vedasi pure: Gerbert. De cantu et musica sacra. Typis 
San Blasianis 1774, t. II, tav. X, n. 2. — De Coussemaker op. cit., 
pl. 37 e 38. — Fétis, op. cit., t: 4, pagg. 198 202. — David et Lussy, 
op. cit. pag. 45-48. -— Riemann. Studien ecc., tav. III e IV. — Schu- 
biger op. cit. tav, 1% e 2%. — Haberl. Magister choral's. — Ratisbona 
1888, append. I, tav. I-V, ecc. ecc. 
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La difficoltà di interpretare esattamente la scrittura 
neumatica primitiva è riconosciuta anche dagli scrittori 
che vissero nella epoca della maggior fioritura di quella 
scrittura e che con essa ebbero dimestichezza. Fu, 
quindi, sempre sentito il bisogno di render più precisa 
la posizione dei neumi sul testo e più chiara la rela- 
zione fra un carattere e l’altro. Molti furono i tentativi 
‘ che, dal 9° secolo in poi, furono fatti allo scopo di 
creare nuovi sistemi di notazione che sodisfacessero il 
comune bisogno.. 

Ma tutte le prove caddero nel vuoto poichè qualun- 
que innovazione che uscisse dal campo dei neumi era 
un’ innovazione inutile. La lettura della musica non 
poteva divenir più facile se non migliorando il sistema 
stesso neumatico; ed il miglioramento venne, sponta- 
neamente, per opera dei copisti i quali, abbreviando le 
forme dei neumi e tirando, poi, una linea a secco, re- 
golatrice della mano dell’amanuense, resero i migliori 
servigi alla causa della scrittura neumatica. 

La storia dello sviluppo e del perfezionamento della 
notazione medievale primitiva non si può fare, pur 
troppo, con le parole. Mancano i mezzi per indicare, 
con esattezza, in quali epoche ed in quali regioni il 
sistema acquistò maggiore chiarezza. Mancano gli ele- 
menti atti a stabilire ove e per chi la notazione neu- 
matica ad accenti si trasformò in notazione a punti 
sovrapposti ed ove e quando fu, per la prima volta, 
immaginata una linea indicatrice di un ‘suono fisso. 
Un tale studio non può essere fatto che sugli esempi 
scritti cioè sui numerosi codici sparsi per l'Europa (1). 
Noi ci limiteremo, quindi, a poche parole riservandoci 


‘ (1) Per questo studio è della massima utilità la raccolta prodigiosa 
di fac-simili che è racchiusa nella «Palgographie Musicale », 
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di esporre, in vari esempi, i diversi modi di scrittura 
usati ne’ secoli primi del medioevo. 

La notazione dei neumi-accenti indicava, soltanto, il 
movimento della voce. Perciò un podatus, una clivis, 
ad esempio, potevano rappresentare tanto un intervallo 
di 2° o di 3° quanto uno di 4° o di 5°. Soltanto la cono- 
scenza anteriore della melodia ove quel podatus e quella 
clivis si trovavano, indicava al cantore la giusta di- 
stanza fra le due figure. Il sistema era, veramente, di- 
fettoso. 

Però, quando sotto la mano dei copisti, la virga ed 
il punctum, il podatus, e la clivis vennero ad assumere 
un aspetto quasi uniforme (poichè delle figure rimase 
impressa soltanto la testa, mentre la coda si cambiava 
in legatura) fu necessario disporre le figure a distanza 
rispettiva l’una dall’altra perchè l’effetto che prima si 
otteneva per mezzo della figura delle note si ottenesse, 
ora, ugualmente per opera delle distanze. Nacque, al- 
lora, il sistema dei punti sovrapposti. Ma l’occhio del 
copista e del cantore non sempre sapevano misurare 
giustamente gli intervalli; ed allora vi fu chi pensò di 
tirare una linea, a secco, la quale fosse il punto di 
ritrovo delle varie distanze. E poichè a questa linea 
conveniva dare un significato determinato, si fissò di 
ornarla con una lettera della notazione alfabetica con 
la quale il suono espresso dalla linea veniva ad essere 
esattamente indicato. 

Quando, poi, il sistema nuovo ebbe avuto l’appro- 
vazione generale, si sovrappose alla prima linea una 
seconda (alla distanza di una quinta) poi una terza ed 
una quarta e si colorì l’una in ‘verde e l’altra in giallo 
od in rosso perchè risaltassero più chiaramente; e si 
ebbe, così, un sistema completo di linee da cui il neuma 
acquistò un significato preciso. Ma nell’accrescimento 
continuo delle linee (si giunse fino a rigar completa- 
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mente tutta la pergamena sulla quale eran scritti i 
neumi) e nell’aggiunzione de’ colori, le note musicali 
non potevan più conservare la sottigliezza elegante delle 
loro forme; e, del resto, la trasformazione della scrit- 
tura usuale e l’instaurazione del carattere gotico impe- 
divano che alla notazione musicale fosse serbata la fi- 
nezza dei tempi anteriori. Quindi, a poco a poco, lc 
figure delle note si ingrossarono alla loro estremità (ove 
le note toccavan le lince) e si assottigliarono nella parte 
centrale e inferiore;- e da questa progressiva trasfor- 
mazione sorse la nuova scrittura che fu detta qua- 
drata. 

Abbiam detto che le varie peripezie della scrittura 
neumatica non possono veramente essere studiate che. 
sugli esempi. Una enorme quantità, magistralmente 
scelta e disposta, di saggi e di fac-simili di intere com- 
posizioni ncumatiche si trova nella « Paltographie Mu- 
sicale ». Altri si possono vedere nelle opere del Fétis, 
del Coussemaker, del Lambillotte, dello Schubiger, del 
Pothier, dell’Houdard, del Combarieu, ecc. A queste 
pubblicazioni rimandiamo lo studioso lettore, limitan- 
doci a riprodurre i seguenti saggi di scrittura neu- 
matica. 
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NEUMI AD ACCENTI E PUNTI SOVRAPPOSTI A ° 
DEL 12° SECOLO. 
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NEUMI SU QUATTRO LINEE DEL 13° SECOLO. 


vil licut co druf hbani —T_ 


} unfrulut palma Fiore 
LI al land 


mutapicca Lfur___— intuno domun. 


Accanto alla scrittura neumatica (l’unica scrittura 
dell’epoca che fosse suscettibile di un serio sviluppo) 
sorsero, ad opera di immaginosi musicografi, varie altre 
specie di notazione inventate allo scopo di render più 
facile la lettura della musica. Tutte ebbero corta vita 
benchè in alcuna di esse si intravedessero gli elementi 
fondamentali sui quali si sviluppò la notazione neu- 
matica. 

Fra i tentativi più interessanti compiuti avanti che 
la scrittura quadrata sorgesse, son da citare quelli di 
Uchbaldo di St. Amand e di Ermanno Contratto. 

Il frate Ucbaldo ideò un sistema di linee (avanti che 
la linea fosse adoperata nella scrittura musicale) nel 
quale erano usati segni completamente diversi da quelli 
della notazione volgare. Il suo rigo si formava di più 
o meno linee, secondo le esigenze della melodia; ed 
ogni spazio era preceduto dalle lettere { od s indicatrici 
dell'intervallo corrente fra una linea e l’altra. Se lo 
spazio era segnato da un #, l’intervallo era di un tono; 
se dalla s, l'intervallo era di semitono. In questo si- 
stema, gli spazi avevan, dunque, maggiore importanza 
delle linec; anzi, erano essi soli che “determinavano i 
movimenti della voce. Fra le lince si ponevano, invece 
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delle note, le sillabe del canto, le quali, per la loro 
posizione, mostravano il grado di acutezza del suono 
corrispondente. 

Il sistema di Ucbaldo non era, certamente, destinato 
a lunga vita poichè era incapace di qualunque sviluppo. 
Pur nonostante esso è degno d’esser notato perchè ma- 
nifesta come già nel 9° secolo si pensasse di adoperare 
le linee a render più chiara la scrittura musicale: 


NOTAZIONE D’UCBALDO (1). 


la 
lino b/ \ 
bro Ec [na VA \ ut quer 
gemit NC VAMIIAY, 
Emo Nuene, 


Anche Ermanno Contratto, monaco del convento di 
Reichenau, vissuto nell’11° secolo, immaginò una specie 
di notazione nella quale la distanza fra una nota e 
l’altra era indicata da apposite lettere. Però, allontanan- 
dosi assai dal sistema di Ucbaldo, Ermanno Contratto 
volle che il cantore potesse distinguere, per mezzo di 
segni speciali, gli intervalli superiori al semitono e al 
tono; onde egli formò il seguente alfabeto indicante i 
principali intervalli: 


f indicava l’unisono 


yo » il semitono 


- (1) V. Gerbert, op. cit., t. I, pag. 104. 
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da indicava il tono 


T S » la terza minore 
"È | .» la terza maggiore 


. 


D _» la quarta (diatessaron) 


A » la quinta (diapente) 


A S » la sesta minore 
A ] °.  » la sesta maggiore 


A ; I . »  Tottava 


Queste lettere si ponevano sopra le sillabe del canto 
ed indicavano, come i segni della scrittura bisantina, il 
grado di acutezza di ogni suono per mezzo del con- 
fronto col suono antecedente. Si dice che il sistema di 
Ermanno Contratto acquistasse credito e che fosse, per- 
sino, usato a chiarire il significato dei neumi. Certo è, 
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però, che esso non riusci a soppiantare il sistema neu- 
matico. Infatti, la sua insufficiente praticità era evidente. 

I suoi segni non riproducevano, agli occhi del can- 
tore, i gradi della scala diatonica sui quali doveva po- 
sarsi la voce; ma, invece, mostravano i movimenti che 
il canto faceva passando da una sillaba all’altra. Co- 
modo in teoria o, forse, per l’uso degli strumenti, que- 
sta notazione era poco adatta alla pratica del canto 
giornaliero e fu, quindi, lasciata in disparte. © 

Del resto, mentre Ermanno Contratto immaginava la 
sua notazione, già la scrittura neumatica a punti sovrap- 
posti aveva preso tale sviluppo da non temer più di 
esser soverchiata. Essa, infatti, si era costituita su basi 
incrollabili mercè l’opera sapiente di Guido d’ Arezzo 
(990-995-1050....). 

Di questo celebre frate è stato detto molto ed anche 
troppo. Ma pur tralasciando varie cose che gli vengono 
attribuite senza che egli ne abbia il merito, si può a 
lui, principalmente, dare il vanto di aver resa chiara e 
semplice la scrittura neumatica. Riassumendo tutto ciò 
che era stato fatto avanti, perfezionando le invenzioni 
dei predecessori, chiarendo ‘i punti oscuri dell’antica 
teoria, egli dette al rigo, alle note, alle lettere-chiavi 
un significato preciso. Determinando che tanto gli spazi 
quanto le linee dovessero indicare i gradi della scala, 
‘segnando, con esattezza, il posto delle varie chiavi ed 
aumentando il numero di queste, egli trasformò l’an- 
tica notazione e l’avviò ad una sicura mèta. 

L’elogio che il suo metodo ebbe da papa Giovan- 
ni XIX e l'ammirazione che, ovunque, destò 1’Antifo- 
nario segnato secondo i suoi principii valsero alla no- 
tazione neumatica dell’ Aretino, che fu quella dell’ 11° se- 
colo, il nome di guidoniana col quale è pervenuta sino 
ai nostri giorni. 


CAPITOLO VI. 


DEL PRIMITIVO SVILUPPO 
DELLA NOTAZIONE QUADRATA. 


La trasformazione della scrittura neumatica non fu 
rapida nè si svolse in ugual modo in tutte le nazioni 
europee. La difficoltà delle comunicazioni fra paese e 
paese, fra città e città, nel medio-evo, era tale che una 
innovazione qualunque metteva molto tempo a diffon- 
dersi intorno al punto ove era nata; e la stessa diffi- 
coltà contribuiva a mantenere, in ogni regione, per 
lungo tempo intatti gli usi, le tradizioni della regione 
stessa. Appunto per ciò, il medio evo ci ha lasciato 
molte specie diverse di scritture neumatiche le quali 
muovono tutte dall’identico principio fondamentale, ma 
differiscono l’una dall’altra, pure appartenendo ad una 
stessa cpoca, nella forma esteriore. Così vediamo che 
mentre in una regione la notazione è già disposta su 
quattro linee regolari, in un’altra, i neumi volano, 
ancora liberi, sulle parole o sono appena trattenuti 
da una lieve linca a secco; così mentre un paese ha 
già adottato la pesante scrittura quadrata, un altro 
adopera ancora la leggera notazione a punti e accenti. 

La notazione quadrata si formò, dunque, lentamente 
e faticosamente e presentò, subito, difficoltà non meno 
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gravi di quelli della notazione precedente. Infatti, sin 
dal principio, le sue regole furono incerte, il valore 
delle sue note poco sicuro, difettoso il movimento della 
misura. | 

Nel cambiamento di forma della scrittura neumatica, 
la virga ed il puncium, radici di tutto il sistema, di- 
vennero note quadrate ed ebbero diverso significato (1). 
La virga fu rappresentata da una nota quadrata con 
coda a destra; il punctum divenne una nota non cau- 
data ed ebbe talvolta la forma quadrata, talora quella 
di losanga. 

La prima era detta lorga, il secondo breve e semi- 
breve. 

Qual fu l'origine di questi nomi e come potè acca- 
dere che dalla notazione neumatica, così indecisa, sor- 
gesse una notazione in cui ogni nota aveva un valore 
stabilito ? 

Questa domanda ci obbliga a dire due parole sul 
ritmo e sulla misura della musica neumatica. 

Nel canto gregoriano (il quale era sempre dad una 
voce sola) non esisteva veramente una misura come 
l’intendiamo noi oggidi. La melodia liturgica, nata 
dallo sviluppo dell’accentuazione oratoria, aveva con- 
servato la caratteristica principale di questa. Come 
nella recitazione la voce si posava sulle sillabe segnate 
dall’accento tonico, così, nel primitivo canto, la voce si 
appoggiava là ove cadeva l’accento grammaticale. Però, 
nello sviluppo della notazione e del canto chiesastico, 
quando ai primitivi accenti furono sostituite formule 


(1) «Longa morosa si chiama quella che prima era detta virga ed 
è ora una nota quadrata col tratto a destra. Veloce è detta la breve 
la quale prima era detta funto ed ha forma quadrata». 7. Odinston. 
De Speculatione Musice (in — Coussemaker — Scriptores musicae 
medii-aevi, t. I, pag. 235). 
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ricche di due, tre e più suoni legati, una nuova mi- 
sura venne formata in cui le figure delle note e le 
formule acquistavano un valore determinato secondo la 
posizione che esse occupavano nel discorso musicale; 
il ritmo e la misura esistevano, dunque, nella musica 
chiesastica, mà in forma libera e senza che ogni nota 
avesse una durata di tempo determinata. « Dobbiamo 
« dire del canto » osserva il Pothier « ciò che Quinti- 
« liano dice del discorso; in un discorso ben composto, 
« vi è alcun che di ritmico e vi è, pure, una certa mi- 
« sura; ma quel ritmo e quella misura non arrivano a 
« segnare la recitazione col battere e col levare. » Ed 
altrove, lo stesso scrittore dice: « Benchè nel canto 
« gregoriano vi sieno note brevi e note lunghe, come 
ve ne ha in ogni parola, l’attenzione non deve, però, 
« volgersi principalmente su esse. Chi è che parlando 
« pensi a scandere le sue parole ?... Lo stesso accade 
« nella esecuzione delle melodie liturgiche. Ivi le note 
« hanno un valore reale e naturale, ma in niun modo 
« arbitrario, che è quasi effetto spontaneo di una recita- 
« zione ben divisa e ben fraseggiata, senza che questo 
« valore abbia bisogno di essere scritto. Perciò la ma- 
« niera tradizionale di scrivere le note del canto gre- 
« goriano non presenta alcun segno per esprimere di- 
« rettamente la brevità o la lunghezza relativa dei 
« suoni; basta che sappiamo aggregare le sillabe o le 
« note; e con ciò, senza che vi si ponga mente, le 
« lunghe e le brevi, le forti e le deboli si troveranno. 
« al loro posto e produrranno il ritmo desiderato (1). 

Tale, infatti, doveva essere la misura e tale il ritmo 


( 


ANN 


(1) La teoria del P. Pothier e dei Benedettini sul ritmo del canto 
gregoriano antico e moderno è stata, generalmente, accolta come la 
miglior soluzione del quesito, Però non han mancato gli osteggiatori 
(V. Houdard, op. cit.). 


n 
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della musica, allorchè il canto si svolgeva ad una 
voce sola ed era rappresentato graficamente dai neumi. 
Ma ben altro carattere assunsero e la misura ed il 
ritmo e ben diverso significato ebbero le note musicali 
quando la maniera di cantare cambiò, cioè quando alla 
prima e sola voce di canto si uni, in armonia, una se- 
conda voce. 
La cagione unica del cambiamento del ritmo e della 
misura fu, infatti, l'instaurazione del canto polifonico. 
Allorchè, verso il IX° secolo, una seconda voce si 
unì alla prima, nella monotona ed uniforme diafonia, 
e quando, più tardi, la seconda voce incominciò a 
muoversi in modo differente dalla prima allungando o 
scorciando i suoni, quando, cioè, principiò il discanto, 
allora, necessariamente, sorse una nuova maniera di 
misurare il valore delle note; allora, per la necessità 
di far risuonare contemporaneamente le consonanze 
perfette, convenne attribuire ad ogni figura un valore 
speciale e creare, di pianta, un sistema mensurale dal 
quale l’antica libertà fosse bandita. 
Ma siccome già l’antica misurazione poetica delle 


‘sillabe aveva suggerito la divisione regolare delle lunghe 


e delle brevi, così nella nuova misura musicale si con- 
servarono questi stessi termini e si disse che le note do- 
vevano avere, principalmente, due valori: il lungo ed 
il breve; e poichè la virga o accento acuto dava l’idea 
d’un prolungamento della voce prodotto dal naturale 
elevamento di questa (se pure il prolungamento sulla 
virga non accadeva realmente nell’antico canto gre- 
goriano) così alla virga stessa fu dato il nome di longa 
ed al punto quello di breve. Suddividendo, poi, per le 
esigenze del canto, il valor della breve, si creò la semi- 
breve; e raddoppiando il valor della longa, si ebbe la 
duplex-longa. 

La costruzione del verso poetico suggerì, pure, ai 
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mensuralisti del medio evo varie specie di piedi musi- 
cali ognuno dei quali aveva forma e ritmo particolari. 

Come la poesia latina aveva il giambo, il trocheo, il 
dattilo, lo spondeo, ecc. ne’ quali le sillabe lunghe e 
brevi eran variamente disposte, così la musica misurata 
ebbe vari modi in ognun de’ quali le note lunghe e 
brevi eran diversamente accomodate. 

I trattatisti antichi non propongon tutti un ugual 
numero di modi. Alcuni ne presentan nove, altri otto 
o sei, altri cinque. Però, nel complesso, le forme più 
camuni di piedi musicali appariscono ugualmente così 
nel sistema di nove o di otto come in quello di sei o 
di cinque modi. Prendendo, ad esempio, il trattato di 
Francone di Colonia (1), che fu, certamente, il più ri- 
putato fra i libri di musica dell’età di mezzo, noi ve- 
diamo che cinque devono essere i modi e così for- 
mati : 


Il 1° Modo è composto di longhe successive ovvero di una 
longa e una breve. 

Il 2° Modo » » di una breve seguita da una longa 

Il 3° Modo » » di una longa e di due brevi. 

Il 4° Modo » » di due brevi ed una longa. 

Il 5° Modo » » di brevi e semibrevi. 


Comparando il piede musicale del sistema franconiano 
col piede poetico latino si ha il seguente quadro: 


Il 1° Modo è simile allo spondeo od al trocheo o al molosso 
Il 2° Modo » » al giambo 


(1) Non si conosce, precisamente, l’epoca in cui visse Francone di 
Colonia; si suppone, però, che fiorisse nella seconda metà del 12° se- 
colo. Un altro Francone (di Parigi) ha esistito, press’a poco nella 
stessa epoca; anch'esso fu musicista, L’opera attribuita al primo si 
trova stampata in Gerbert, op. cit., t. III, pag. 1 e Coussemaker Script. 
t. I, pag. 117. 


- 
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Il 3° Modo è simile al dattilo 
Il £ Modo » »  all’anapesto 
Il s° Modo » » al pirricchio o altribraco 


Giovanni di Garlandia (1) dà, invece, sei modi cosi 
disposti: 


Il 1° Modoè equivalente a una longa e una breve 


Il 2° Modo » » » una breve e una longa 
Il 3° Modo » » » una longa e due brevi 
Il 4° Modo » » » due brevi e una longa 
Il 5° Modo » » » una longa scguita da una longa 
Il 6° Modo » » » una breve seguita da una breve 


E Walter Odington (2), alla sua volta, dà il seguente 
quadro: 


Il 1° Modo è composto di una /onga e una breve 


Il 2° Modo » » » una breve e una longa 
Il 3° Modo » » » una longa e due brevi 
Il 4° Modo » » » due brevi e una longa 
Il 5° Modo » » » longhe successive 
Il 6° Modo » » » brevi successive 


E lo stesso autore aggiunge che vi sono altri modi 
secondari. Del resto, dice l’Odington, i primi sei sono 
comparabili a vari piedi poetici purchè debitamente di- 
sposti. Es.: 


Il 1° Modo, così accomodato: una longa, una breve, una 
longa riproduce l’amfimacro 

Il 2° Modo, una breve, una longa, una breve riproduce 
l’amfibraco 


(1) Del 13° secolo. V. Coussemaker — Script. I, pag. 97. 
(2) Vissuto alla fine del 13° secolo ed al principio del 14°. V. Cous- 
semaker, op. cit., t. I, pag. 238. 
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Il 3° Modo, una longa, due brevi, una longa riproduce 
il coriambo 

Il 4° Modo, due brevi, una longa, due brevi riproduce il 
pirricchio e l’anapesto 

Il s° Modo, lunghe successive, riproduce il molosso 

Il 6° Modo, Hai successive, riproduce il proceleumatico 


E lo pseudo Aristotile che visse nel 12° o nel 13° 
secolo ci dà il seguente quadro nel quale vediamo co- 
me vari modi sian combinati insieme: 


Il 1° Modo= longhe successive 

Il 2° Modo= una longa e una breve 

Il 3° Modo=una breve e una longa 

Il 4 Modo=una longa, due brevi, una longa 

Il s° Modo= una breve, una longa, due brevi, una longa 
Il 6° Modo = una longa, due semibr evi, 2 brevi, una longa 
Il 7° Modo= brevi successive 

Il 8° Modo= gruppi di due semibrevi 

Il 9° Modo= gruppi di tre semibrevi 


I quadri suesposti sembrano presentare, nelle varie 
misure che li compongono, il ritmo binario ed il ritmo 
ternario; infatti è lecito credere che un piede musicale 
equivalente al dattilo od allo spondeo debba apparte- 
nere al ritmo binario. Nella musica medioevale, però, 
la questione del ritmo era intesa in modo assai irre- 
golare. Può essere che sul principiar della musica 
misurata, il ternario fosse considerato quanto il binario 
e viceversa. Certo è, però, che fin dal XII° secolo, il 
ritmo binario era scartato totalmente; onde tutte lc 
musiche si presentavano nel ternario il quale era anche 
chiamato perfetto. 

Francone di Colonia, ad esempio, descrive con le se- 
guenti parole, la superiorità assoluta del valor ternario 


i __—______hjfée — 0 — TT 
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sul binario: « La longa perfetta » (cioè la longa che ha 
il valor di 3 brevi) « è detta prima e principale poichè 
« in essa tutte le ili sono incluse ed in essa tutte si 
« riducono. È detta perfetta poichè contiene tre tempi, 
« essendo il numero ternario perfettissimo tra i numeri 
« ed avendo assunto tal nome dalla somma Trinità 
« che è la vera e pura perfezione. La longa imperfetta » 
(cioè la longa che vale due terzi della perfetta) « sotto 
« la figurazione perfetta, significa, invece, due tempi. 
« Ed è detta imperfetta perchè non si trova mai senza 
« l’aiuto di una breve susseguente o precedente. Onde 
« errano coloro che la chiamano retta poichè ciò che 
« è retto può star da sè solo ». 

La regola franconiana stabiliva, quindi, che la bat- 
tuta o la misura praticata nell’antica musica medioc- 
vale fosse così formata: 


I I I 
cali ea ero 
3 3 3 

e che la divisione binaria non csistesse poichè invece 
di esser composta di 


2 2 
i+ii 
4 4 
essa era formata nel seguente modo: 


I + I 2 

3 3 3 
e stabiliva, pure, che i modi fosser composti, tutti, di 
valori ternari; sicchè il 1° Modo, che si potrebbe pa- 
ragonaré ad una serie di spondei, equivaleva ad una 
successione continua di /onghe perfette; ed il 3° Modo, 
che rammenta la costruzione del dattilo, era formato 
di una longa perfetta e di due brevi che, insieme, do- 
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i E, yy _____ E —————_ 


vevano valere quanto una /onga ternaria, onde una 
delle due doveva raddoppiar di valore. 

Dalle regole esposte, di comune accordo, nei trattati 
di musica del XII° e del XIII° secolo, sorge quindi, una 
legge generale che ordina in un modo solo la costru- 
zione ritmica del discorso musicale; essa può essere 
espressa così: Ogni frase musicale deve contenere una 
successione continua e non mai interrotta di valori ter- 
nari. Affinchè l’ordine ternario non possa mai essere 
spezzato, una stessa figura potrà avere, pur non cam- 
biando forma, valori diversi, perchè, combinandosi insieme 
con altre di grado inferiore 0 superiore, essa possa con- 
tribuire a far st che la divisione della misura rimanga 
sempre lernaria. i 

Così il valore convenzionale della longa era di tre 
brevi; e quello della breve era di tre semi-brevi. Ma 
se, nel discorso musicale, la durata indicata da una 
longa era spezzata, per esempio, in due figure, conve- 
niva, necessariamente, che queste figure formassero in- 
sieme il valore di una longa perfetta; sicchè la prima 
di esse doveva valere 2/, della battuta e la seconda 1/3; 
oppure la prima doveva valere 4/, e la seconda ?/g. 

Questa legge strana ed infrangibile dette vita ad una 
quantità di regole secondarie per le quali ogni figura 
acquistò diverso valore a seconda della sua posizione 
nella misura. Di esse parleremo, però, dopo aver get- 
tato uno sguardo sulle nuove figure di note sorte dalla 
trasformazione della scrittura neumatica. 

Già sappiamo che la virga ed il puncium si erano 
cambiate nelle seguenti note: 


duplex-longa longa brevis semibrevis 


TO. 
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Anche le formole neumatiche avevano profondamente 
alterato la loro forma primitiva; ma il significato era 
rimasto lo stesso. Il podatus, la clivis, il torculus, il 
climacus eran divenuti tanti aggruppamenti di punti 
quadrati nei quali l’antico tratto indicante il movimento 
ascendente o discendente della voce erasi cambiato in 
legamento cioè in una lineetta, più o meno lunga se- 
condo la grandezza dell’intervallo, la quale univa le 
varie note del gruppo. 

Il podatus fu rappresentato da due punti quadrati 
sovrapposti. Es.: 


Figura neumatica J Figura quadrata a 


La clivis fu riprodotta per mezzo di due note qua- 
drate procedenti obliquamente da. sinistra a destra. Es.: 


Figura neumatica VA Figura quadrata | 


ll podatus e la clivis potevano anche essere figurate 
con un solo tratto rappresentante due note; il tratto 
ascendente rappresenta il podatus, il discendente la cli- 


vis. Es.: 
Podatus AS Clivis Na 


. Il torculus si svolse in tre note, la seconda delle 
quali era più alta della prima e della terza. Es.: 


Figura neumatica Figura quadrata a 


GASPERINI. it 
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Il porrectus era l’opposto del torculus. Es.: 


Figura neumatica N Figura quadrata n'a 


Lo scandicus diventò una legatura di tre note ascen- 
denti ed il climacus una di tre discendenti. Es.: 


Scandicus I 


: note quadrate 


corrispondenti 
Climacus UO "n 


Così tutti gli altri gruppi neumatici ebbero le figure 
corrispondenti nella notazione quadrata. Di essi, però, 
alcuni sparvero, ben presto, confondendosi con altre 
forme simiglianti. Rimasero i più importanti fra i quali 
sono da citare l’epifonus e il cefalicus, ch’erano segni 
di ornamento e che si tramutarono in una figura 
quadrata cui fu dato il nome di plica. 

Quale sia stata, veramente, la posizione delle note 
nella plica noi non sappiamo esattamente. Certamente, 
si trattava di una specie di appoggiatura inferiore o 
superiore ma si ignora il modo usato dagli antichi per 
distinguere la distanza che separava 1’ appoggiatura 
dalla nota principale. Francone di Colonia dice che la 
plica era « una nota di divisione di uno stesso suono 
in grave ed acuto »; ed un anonimo del XII° secolo (1), 
forse anteriore a Francone, osserva che la plica doveva 
essere eseguita in gola con l’epiglottide; e lo pseudo- 
Aristotile avverte che la plica non è altro che un « se- 


(1) Coussemaker Hist. de l’harm. pag. 274-77. 
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« gno dividente il suono in un suono diverso per di- 
« verse distanze delle voci, tanto ascendendo quanto di- 
« scendendo, per tono e per semitono, per terza, per 
«quarta e per quinta. » 

Tutto ciò ci spiega che la plica era veramente una 
appoggiatura, ma non ci insegna, però, come questa 
divisione del suono fosse fatta, nè quando si dovesse 
appoggiare a un tono piuttosto che ad un semitono di 
distanza. 

In ogni modo la plica era un ornamento che si ap- 
plicava, specialmente, alla longa ed'alla breve. Per in- 
dicarla si aggiungeva semplicemente una codetta alla 
figura che doveva essere plicata. Se l’appoggiatura do- 
veva esser data alla longa, si applicava, al lato sinistro 
della nota, un tratto parallelo a quello che la figura 
già possedeva, a destra; ma lo si faceva alquanto più 
corto di questo. Se, invece, la plica era data alla breve, 
si aggiungeva alla nota stessa un tratto lungo a destra 
od uno breve a sinistra. Se la plica era ascendente, i 
due tratti salivano; se era discendente, i due tratti pen- 
devano. Es.: 


Longa plicata Breve plicata 


ascnd. LÌ discend. A ascend. U discend. A 


La plica non influiva affatto sulla perfezione della 
longa e della breve. Però, essa poteva avere più o meno 
durata secondo che la nota principale era perfetta o 
imperfetta. Lo pseudo-Aristotile ci dice, infatti, che sc 
la nota principale era longa c perfetta, la plica valeva 
un terzo della durata della nota stessa; e che se questa 
era imperfetta, la plica valeva la metà. 

La semibreve era anch’essa plicatu, qualche volta; 
ma occorreva, in tal caso, ch’essa fosse preceduta o 
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seguita da altre due note dello stesso valore. La forma 
dell’ appoggiatura era, allora, assai singolare poichè 
consisteva in un tratto obliquo muovente da un lato 
della semibreve. Es.: 


Semibreve plicata 


0.2 


Abbiam detto, più sopra, che il valore delle note 
quadrate cambiava'a cagione della posizione che una 
figura occupava vicino un’altra. Di questi cambiamenti 
dovremo parlare alquanto, perchè non furono soltanto 
una specialità della notazione del XII° e del XIII° secolo, 
ma anzi una qualità permanente che durò, nella scrit- 
tura musicale, sino a tutto il XVI° secolo. Le leggi 
che noi esporremo, ora, saranno, quindi, le stesse che 
incontreremo anche nelle scritture dei secoli successivi. 
Noteremo, però, che la stranezza di quelle leggi andrà 
aumentando vieppiù che ci avvicineremo al grande se- 
colo che vide fiorire il Palestrina. 

L’unità di misura del canto medioevale era, senza 
dubbio, la breve; questa era, infatti, chiamata tempo. 
Nei secoli XII° e XII°, la battuta era, dunque, completa 
quando conteneva tre fempi cioè tre brevi. Il discorso 
musicale procedeva di tre in tre brevi e poichè le stan- 
ghette non erano ancora note, conveniva, per andare 
in misura, che il cantore Jegasse le varie note della 
frase musicale in .tanti gruppi ognun de’ quali fosse 
equivalente a tre brevi ovvero ad una longa perfetta. 
Perciò, essendo il canto formato soltanto di longhe, 
brevi e semibrevi, bisognava che quelle figure cam- 
biassero, secondo le circostanze, di valore perchè dal 
loro complesso scaturisse la divisione ternaria obbli- 
satoria. 
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Furon, quindi, progressivamente formulate varie re- 
gole per le quali, volta per volta, si stabili quando 
una longa od una breve potessero essere perfette o 
imperfette; e si determinò, altresi, il modo di adope- 
rare le legature assegnando un valore diverso alle 
note legate secondo la loro posizione o il loro movi- 
mento. Queste leggi furon, in gran parte, arbitrarie; 
in parte, però, esse dovettero derivare da speciali re- 
gole della scrittura neumatica che non conosciamo. 

Esporremo, qui, le principali regole della scrittura 
dei secoli XII° e XIII° traendole dagli scrittori di quella 
epoca e notando che la loro influenza durò e crebbe 
sin verso il 1600: 

La longa, isolata, poteva essere perfetta od imper- 
fetta. 

La breve era detta recita o allera; se recta, valeva 
un tempo, se altera ne valeva due. 

La longa era perfetta (equivalente a 3 brevi) se se- 
guita o preceduta da altra longa. Era imperfetta (equi- 
valente a due terzi di battuta) se seguita o preceduta 
da una breve. 

Quando, però, tra una /onga e una breve era posto 
un punto, la longa rimaneva perfetta perchè quel 
punto indicava che la breve faceva parte del gruppo 
seguente. Il punto suddetto rappresentava, dunque, nella 
musica medioevale, la moderna stanghetta ; esso segnava 
i limiti della battuta. 

Allorchè due brevi eran racchiuse fra due longhe, le 
quattro figure insieme formavano tre battute (1), (tre 
valori di longa perfetta) poichè le due longhe eran 
considerate perfette e le due brevi componevano una 
nuova battuta. Affinchè le due brevi (equivalenti in 


(1) Adoperiamo la parola battuta nel senso moderno, 
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realtà a 1/, + '/3 di battuta) fossero equivalenti ad una 
longa perfetta conveniva che una. delle due raddop- 
piasse il proprio valore. Così, infatti, accadeva. La se- 
conda breve, in questo caso, pur non cambiando di 
forma, aumentava di valore sino a divenire uguale a 
due terzi di longa (longa imperfetta) e, in conseguenza, 
sommata con la prima, dava il valore di una intera 
battuta. La prima (semplice) chiamavasi recita; la se- 
conda (doppia) dicevasi allera. 

Se fra le due brevi era, però, posto un punto (punto 
di divisione) allora le tre battute diventavan due; la 
prima breve si univa alla prima longa formando con 
questa un sol gruppo, e la seconda breve si univa alla 
seconda longa; ed in tal caso, le due longhe perdevano 
la propria perfezione. 

Quando tre brevi eran racchiuse fra due /onghe, le 
tre brevi formavano una battuta intera e le due longhe 
eran perfette. 

Ma se dopo la prima breve era collocato un punto, 
allora la prima battuta era formata dalla longa (di- 
venuta imperfetta) e dalla breve; la seconda battuta 
era composta dalle due brevi rimanenti di cui una era 
recta, l’altra altera; e la terza battuta era formata dal- 
l’ultima longa. 

Se quattro brevi eran fra due /onghe, la prima longa 
e la prima breve formavano una battuta, le tre brevi 
seguenti una seconda battuta, e la seconda longa, l’ul- 
tima. Se, invece, eran cinque brevi tra due longhe, le 
tre prime brevi formavano battuta a parte, le due rima- 
nenti componevano un’altra battuta (prima recta, se- 
conda altera) e le due longhe, essendo isolate, rima- 
nevan perfette. 

Le stesse regole stabilite per le longhe e le brevi 
esistevano per le relazioni fra le brevi e le semibrevi. 

La breve, nei più lontani tempi della musica misu- 
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rata, era sempre imperfetta e valeva due semibrevi (1). 
Ai tempi di Francone essa poteva, alla sua volta, es- 
sere perfetta ed imperfetta, valendo ora tre, ora due se- 
mibrevi. 

La semibreve poteva essere minore o maggiore. Era 
minore allorchè valeva un terzo della breve; maggiore 
allorchè ne valeva due. I due termini della semibreve 
avevan, dunque, lo stesso significato dei nomi recta ed 
altera applicati alla breve. 

Era uso di non adoperar mai una semibreve isolata; 
ma se ne poteva mettere, di seguito, fin sei e sette 
calcolandole, però, in modo che, o aggruppate a tre 
per. volta o distinte in minori e maggiori dessero sempre 
luogo alla divisione ternaria. 

La legatura, dice Francone, è la congiunzione delle 
figure semplici insiemè ordinate per mezzo di appositi 
tratti. Essa consisteva in due o più note, ascendenti o 
discendenti, che si conayano sopra una sola sillaba, 
in un sol respiro. 

Le legature si distinguevano l’una dall’altra, all’epoca 
di Francone, per le proprietà. Una legatura poteva es- 
sere con proprietà, senza proprietà e con proprietà op- 
posta. 

Il significato del termine proprietà risale alla prima 
epoca della notazione quadrata quando il podatus, la clivis, 
ecc., si cambiarono in legature. La prima forma propria 
data all’unione di due o più suoni, fu quella di due o 
più punti legati l’uno all’altro da un .legger tratto e 
ricordanti ancora il primitivo aspetto del neuma dal 
quale la legatura derivava. Così il podatus si cambiò 


(1) Walter Odington dice: «La breve, presso gli antichi, valeva due 
semibrevi. Presso i moderni ne vale ora tre ora due; quando ne conta 
due, la prima di queste è detta minore, la seconda maggiore perchè que- 
st’ultima contiene due minori (Coussemaker. Script. I pag. 235). 
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in due punti collocati uno sopra l’altro e legati da una 
sottile linea; e poichè questa figura rammentava, nei 
particolari della linea d’unione e delle due estremità, 
la figura originaria, fu detta con proprietà cioè con gli 
attributi propri alla prima figura. 

Ugualmente, la clivis conservò, nella trasformazione, 
il primitivo tratto ascendente; e poichè la legatura 
quadrata rammentava l’antica forma neumatica, anche 
essa fu detta con proprietà. Es.: 


Votata: ) Legatura corrisp. L con proprietà 


Clivis A » » Fa con proprietà 


Ma quando per le esigenze crescenti del canto mi- 
surato, convenne variare il valore delle note in lega- 
tura, allora la forma propria dei primitivi gruppi di- 
sparve o si alterò. Alla prima nota della legatura di 
due figure ascendenti fu applicato un tratto a destra, 
distruggendo la somiglianza col podatus; ed alla prima 
nota della legatura discendente fu tolto il tratto il 
quale rammentava la clivis; e queste due legature fu- 
rono dette senza proprietà. E quando si alterò ancora 
più la primitiva figura del podatus e della clivis po- 
nendo al lato sinistro della prima nota un tratto ascen- 
dente, si ebbe la legatura con proprietà opposta. Es.: 


Podatus Legatura corrisp. senza proprietà 


Clivis / » SU, senza proprietà 


ein 
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Podatus A dra corrisp. La cun proprietà opposta 


Civis » » "i con proprietà opposta 


Queste tre forme diverse delle stesse legature ebbero, 
naturalmente, valori differenti i quali ci vengono cosi 
descritti dagli antichi autori (1). 

In ogni legatura con proprietà, la prima nota ha va- 
lore di breve (un tempo). 

La prima nota di ogni legatura senza proprietà è 
sempre longa (tre tempi). 

Le legature con proprietà opposta danno ad ognuna 
delle due note il valore di semibreve. 

Il capitolo delle proprietà riguardava, però, soltanto 
la prima o le prime due note di una legatura. Altre 
regole determinavano la durata delle note di mezzo e 
della nota finale di un gruppo di più suoni legati. 

Per le note di mezzo v'era una sola regola: 

Tutte le note di mezzo d’una legatura hanno valore 
di breve. 

Per la nota ultima esistevano, invece, varie leggi 
per le quali la legatura stessa era detta, a volte, per- 
fetta, a volte, imperfetta (2). 

Se la nota ultima era posta immediatamente sopra la 
penultima (legatura verticale) oppure se era più bassa 


(1) Confr. Coussemaker. Hist. de l’harm. Doc. VI pag. 279. 
(2) Confr. Coussemaker. Hist. de l’harm. Doc. V e VI pagg. 270 e 
280. 
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di questa, la legatura dicevasi perfetta; 1° ultima nota 
aveva valore di longa perfetta. 

Se la nota ultima era più alta della penultima, ma 
in posizione obliqua oppure se era più bassa, ma se- 
gnata con un fratto obliquo, la legatura era imperfetta ; 
l’ultima nota aveva valore di breve. Es.: 


Legature perfette ha I0n6a Su 
onga 


b 
Legature imperfette a si a 
breve 


Dalle regole suesposte (e scartando i termini di per- 
fetta, imperfetta, con o senza proprietà, che caddero in 
disuso) si ha il seguente quadro delle legature: 

La prima nota di una legatura è: 


se ha un tratto disc, a destra ed è seguita da 
nota ascendente. 


Longa 
se non ha alcun tratto ed è seguita da nota 2, 
discendente, 
se ha un tratto discendente a sinistra ed è se- Po 
guita da nota discendente, 
Breve 
se non ha alcun tratto ed è seguita da nota @ 
ascendente. > ia 
Semi- a 
se ha un tratto a sinistra, volto iu su. 
breve 


Le note di mezzo di una legatura sono: 


Brevi se non hanno alcun tratto i , i N Va 
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La nota ultima di una legatura è: 


se preceduta da una nota più bassa, in linea 


verticale. 5; 
Longa 
se preceduta da una nota più alta . a, 
se preceduta da una nota più bassa, in linea Lal 
obliqua. Pd 
Breve 


se preceduta da una nota più alta, in un sol 
tratto. 


destra). 


Breve se ha il tratto della plica a sinistra. —. . 


Longa | se è ornata d’una plica (figurata dal tratto a | 
£ 


o 


Semi- , 
breve 


è preceduta da una semibreve . ì : lo h 


A completare la serie dei segni musicali del medio 
evo mancano alcuni segni di importanza grandissima 
dei quali non abbiamo fatto menzione parlando del si- 
stema neumatico. Intendiamo dire delle pause che pur 
dovevano essere praticate anche prima del X° secolo. 
La cagione del nostro silenzio è che non si ha alcuna 
traccia di simili caratteri nei manoscritti a punti e ac- 
centi. Sappiamo che alcune lettere romaniche indicavano 
un rallentando ed altre un andamento moderato, nel canto 
neumatico; e che specialmente la lettera x era signi- 
ficantissima poichè denotava una fermata (il Notker 
la traduce. con la parola: expecta). Ma nulla di più 
conosciamo dei segni di pausa di quel sistema. 

La scrittura quadrata, che serviva ai canti misurati 
polifonici, aveva necessità di segni molto espliciti af- 
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fine di indicare quando una delle voci in concerto do- 
veva tacere, mentre l’altra cantava (1). Essa ebbe, 
quindi, vari segni di pausa corrispondenti ai diversi 
valori delle note. Le pause del sistema quadrato ebbero 
tutte la forma di un tratto verticale. Se il tratto occu- 
pava uno spazio del rigo, valeva un tempo (una breve 
perfetta); se era raddoppiato o triplicato ovvero dimez- 
zato, il suo valore cresceva o diminuiva in proporzione. 
La pausa del tempo (breve) dava, dunque, origine alle 
altre pause. 

Nel trattato di Francone di Colonia, le pause sono 
in numero di sei(2); cioè: pausa di longa perfetta, di 
longa imperfetta, di breve, di semibreve maggiore, di 
semibreve minore e pausa finale ; ed hanno le seguenti 
figure: 


Pausa di Longa Pausa di Longa i 
perfetta imperfetta Pausa di Breve 


area eigen RISE 


Pausa di Semibreve Pausa di Semibreve Pausa finale 
maggiore minore (finis punctorum) 


= == = 
Lo stesso scrittore ci avverte che i segni di pausa 


avevano, anche, un altro significato. Posti nel mezzo 
di una successione di suoni, essi turbavano l’ordine dei 


(1) Walter Odington definisce così le pause: Pausae sunt quaedam 
tempora vocum tacita, ut dum unus cantat, alius tacet» (Coussema- 
ker. Script. I, pag. 237). 

(2) Pausa est omissio vocis recte in debita quantitate alicuius modi 
facta. Pausationum sex sunt species (Coussemaker. Script. I, pag. 126). 
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modi ritmici indicando, con la loro presenza, il pas- 
saggio da un modo ad un altro. In tal caso, i segni 
di pausa notavano il momento in cui la cantilena 
cambiava di misura; essi non avevano, allora, alcun 
valore di tempo. 

Nell'esempio seguente vediamo che la pausa indica 
la sostituzione del secondo al primo modo franconiano: 


Grneentt= 


In altri trattati il numero delle pause diminuisce es- 
sendo tolta di mezzo la differenza tra la semibreve mi- 
nore e la maggiore. In tutti si rivela l’incertezza che, 
in quei secoli, regnava nel campo della notazione mu- 
sicale e che faceva sì che ogni trattatista scegliesse e 
formasse a suo piacimento i segni di scrittura. Così 
Roberto de Handlo (XIII° secolo) dà la seguente descri- 
| zione delle pause (1). 

La pausa di tre tempi (longa perf.) comprende tre” 
spazi o il valore di tre spazi. 

La pausa di due tempi (longa imperf.) occupa due 
spazi o il valore di due spazi. 

La pausa di un tempo (breve) prende uno spazio o 
due inezzi spazi. 

La pausa di due semibrevi (due terzi di breve) oc- 
cupa due parti di uno spazio. 

La pausa della semibreve minore (un terzo di breve) 
prende una parte di uno spazio. 

La pausa finale (finis punctorum) comprende quattro 
Spazi. 


(1) V. Coussemaker. Script. I pag. 400. 
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Pausa di Longa Pausa di Longa Padsa di Breve 
perferta imperfetta 


sn == = 


Pausa di due Semibrevi Pausa di una Semibreve P final 
(semibreve maggiore) minore ausa nale 


———————— — 
TT _—_______—_——_———_—mP__——— 
——— _v€——_——— 
—-- 
—.————————€6@<6 


Nel complesso e salvo Ie varianti che i numerosi 
scrittori e compositori medioevali credettero di poter 
apportare al sistema di notazione, quanto abbiamo fin 
ora esposto forma la base o, se si vuole, il centro del 
sistema semiografico che succedette a quello neuma- 
tico. Dopo il secolo XIII°, le regole crebbero di nu- 
mero, la scrittura si complicò; ma tutto ciò che fu 
inventato allo scopo di render più elastica, se non più 
chiara, la notazione, non distrusse alcuna delle regole 
che abbiam passato in rassegna. Queste rimasero inal- 
terate fino a che la nuova pratica musicale sorta alla 
fine del XVI° secolo non cambiò del tutto l’aspetto della 
semiografia musicale. 
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DEL PROGRESSO DELLA SCRITTURA MUSICALE 
QUADRATA NEL XIV° SECOLO. 
NOTAZIONE MUSICALE ITALIANA. 


Francone ed i suoi successori immediati avevano sta- 
bilito il valore delle figure principali del sistema: la 
longa, la breve, la semibreve cui s'aggiungeva la duplex- 
longa. Ma il canto già più non si contentava di un 
numero così ristretto di figure. Nell’alba promettente 
della musica misurata, la luce cresceva rapidamente e 
già preannunciava i raggi del sole. La cantilena si 
svolgeva sempre più animata ed espressiva, il discanto 
cercava nuove forme, l’armonia nuovi coloriti. 

Già fin dai tempi di Francone, si sentiva il bisogno 
di possedere altri valori di note oltre i tre consueti,. 
cioè di avere note più piccole della semibreve, onde 
Petrus de Cruce mostrava come si poteva variare il si- 
gnificato della semibreve e Giovanni di Garlandia (1) 
distingueva la semibreve maggiore dalla minore appo- 
nendo alla prima un tratto pendente e divideva le 
semibrevi in gruppi di quattro, cinque, sei, sette, otto 


(1) V. Summa magistri Zohannis Hanboys super musicam... . (in Cous- 
semaker. Script. t. I, pag. 424). 
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e nove figure dando ad ogni gruppo il valore della 
breve recta. Ma la tradizione non consentiva che si ac- 
crescesse il numero delle note, sicchè si preferiva, nei 
primi tempi, di dare, alla più piccola delle figure fran- 
coniane, diversi significati come si vede nei trattati del- 
l'epoca riprodotti frammentariamente da Roberto de 
Handlo e Giovanni Hanboys. Ed intanto l’onda del 
canto polifonico cresceva e si preparava a dilagare pei 
campi inesplorati ove, poco dopo, doveva sorgere la 
ricca pianta del contrappunto. Il periodo franconiano 
tramontava e l’arte nuova stava per sorgere con Fi- 
lippo di Vitry. 

Il movimento progressivo si svolgeva ovunque in 
Europa, ma, con maggiore intensità, si manifestava in 
Francia ed in Italia ove dava vita a due scuole diffe- 
renti (I). 

Il fondamento dell’arte italica, arte gloriosa ma che 
ebbe corta vita, deve esser cercato, come dice Ugo 
Wolf (2), nelle opere di Marchetto da Padova (3) ed 
in specie nel Pomerium. Ivi è il nocciolo, secondo l’e- 
spressione dello scrittore tedesco, di quella notazione 
italiana che fu così sottilmente composta e così varia- 
mente disposta e della quale ci è rimasto un magnifico 
esemplare nel codice laurenziano che appartenne ad 
Antonio Squarcialupi. 

Marchetto da Padova, però, benchè sul limitare del- 
l’ars nova, appartiene ancora all’epoca franconiana 0, 
per lo meno, sta fra mezzo questa e l’ars nova. Egli è 


(1) “ L’arte pratica del canto misurato è doppia cioè: ‘arte italica 
usata dai soli italiani e arte gallica la quale è seguit@ da tutti fuor- 
chè dagli italiani» Prosdocimo de Beldemandis. Tractatus practice can- 
tus mensurabilis.... (Coussemaker. Script. III 228). 

(2) Ugo Wolf. La Notazione italiana (V. «La Nuova Musica.» Fi- 
renze. Anno IV, N. 46). 

(3) Fiorì verso la fine del XIII ed al principio del XIV secolo. 
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ancora indeciso, riluttante a certe innovazioni. La sua 
teoria non vuol riconoscere la diritta via già seguita 
dalla pratica. Ciò nonostante, egli apre uno spiraglio 
alla nuova dottrina ed accetta fra le figure musicali 
due specie diverse di semibreve alle quali conserva l’an- 
tico nome ma dà forma diversa. Alla semibreve mag- 
giore Marchetto applica un tratto pendente ed alla 
minore, che nella pratica rappresenta soltanto una nona 
od una dodicesima parte della breve, egli appone una 
codetta ascendente. Da questo spiraglio s’introducono i 
musici italiani portando nell’antica teoria le loro balde 
innovazioni: e sotto i loro passi l’angusta via si allarga 
e si appiana. 

Prosdocimo de Beldemandis (1), che della teoria mu- 
sicale italiana del Trecento ci dà un quadro esatto e 
lusinghiero, ci dice che le figure usate nella notazione 
italiana del 14° secolo erano: la duplex-longa, la longa, 
la breve, la semibreve, la minima e la semi-minima. 
Quest'ultima aveva due aspetti diversi; col primo essa 
indicava la divisione, esatta, in due parti della minima; 
col secondo essa indicava la proporzione sesquialtera 
tra la minima e la semi-minima cioè il confronto tra 
un gruppo di tre semi-minime ed uno di due. 


FIGURE DELLA NOTAZIONE ITALICA 


e. " i 


Duplex-longa Longa Breve 


(1) Prosdocimo de Beldemandis fiori nel 15° secolo. Le sue opere si 
vedono stampate in: Coussemaker. Script. MII. 


GASPERINI. 12 
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0 


Semibreve Minima 
Prima forma Seconda forma 
della Semiminima | della semiminima 


È superfluo osservare come l’introduzione inaspettata 
della minima e della. semiminima riveli il’ progresso 
mirabile della musica italiana già tutta invasa dal pro- 
fumo dell’ars nova. Ma altre sorprése ci procura arte 
italica trecentista ! 

Nella musica italiana del 14° secolo, la misura può 
esser, secondo le antiche regole, perfetta od imperfelta. 
Ma in ambedue le specie éssa si suddivide in vari modi: 
la perfetta può esser /ernaria (la breve è uguale a tre 
semibrevi minori) senaria (la breve è uguale a sei mi- 
nime) novenaria (la breve vale tre semibrevi ed ognuna 
di queste vale tre minime) duodenaria (la breve vale 
dodici minime). La imperfetta può esser semplicemente 
binaria (breve uguale a due semibrevi simili) quater- 
naria (la breve equivale due semibrevi di due minime 
ognuna) seraria (le due semibrevi formanti la breve 
hanno tre minime ognuna) ottonaria (la breve equivale 
a otto minime). 

L’ars nova ha, dunque, fatto un acquisto prezioso in 
cospetto dell’arte antica; essa ha riconosciuto il valore 
della misura binaria ed ha innalzata questa allo stesso 
livello della ternaria. 

Ma l’antica notazione non possedeva segni adatti a 
mostrare la misura cioè ad indicare il valore che ad 
ogni nota doveva esser dato. Ed ecco che i musici îta- 
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liani a questo provvedono creando tutto un sistema 
chiaro e semplice nel quale sono esattamente indicati 
la durata di ogni nota ed i cambiamenti di misura che 
si incontrano nello svolgimento della melodia (1). 
| « Gli italiani pongono » dice il De Beldemandis « la 
« lettera 7, che denota il numero ternario, ad indicar 
« la perfezione; e, per l’imperfezione, usano la lettera 
« B la quale simigliantemente mostra il numero im- 
« perfetto nel quale consiste l’imperfezione. Ed usano, 
« pure, per la perfezione, la lettera P e per la imper- 
« fezione la lettera I. 

« In secondo luogo, sogliono porre segni più speciali » 
(ad indicare i modi, il tempo ecc.) « poichè mettono per 
« il modo perfetto della massima » (duplex-longa) « due 
« volte la lettera N con la lettera P, denotante il modo 
« perfetto della massima, così: NNP; e, per il modo 
« imperfetto, la doppia lettera N con la lettera I, in- 
« dicante il modo imperfetto della massima : NNI. 

« Ugualmente, per il modo perfetto delle longhe pon- 
« gono tre lettere, cioè: NL e P e per l’imperfetto ne 
« pongono pure, tre, così: NLI. 

« Per ogni fempo perfetto pongono, generalmente, due 
« lettere cioè TP che indicano il tempo perfetto e per 
« l’imperfetto usano, generalmente, due lettere T/ in- 
« dicanti il tempo imperfetto. Ma passando alle varie 
« specie della divisione del tempo » (cioè della breve) 
« usano segni particolari, mettendo, pel tempo quater- 
« nario, la lettera Q denotante la misura quaternaria; 
« e per la misura senaria perfetta pongono due lettere, 
« cioè SP denotanti il tempo senario perfetto; e per il 
« senario imperfetto usano queste due: SI. 

« Pel tempo ottonario adoperano la lettera O, pel 


(1) Parallelamente e nella stessa epoca si svolgeva la misura fran- 
cese, 
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« novenario la lettera N e pel duodenario la lettera D. 
« E questi sono tutti i segni pe’ quali possiamo rica- 
« noscere una misura da un’altra, senza le variazioni 
« dei colori e delle note bianche e nere le quali si 
« trovano nell’arte gallica, inutilmente, bastando quelli, 
« come appare ». 

E certo il De Beldemandis aveva ragione poichè, come 
vedremo, l’arte gallica si era arricchita di numerosi e 
poco chiari segni di misura ed aveva adottato il sistema 
di colorire, in vario modo, le note allo scopo di mo- 
strar la perfezione e l’imperfezione delle figure. 

È da notare, però, con rincrescimento, che la sem- 
plicità dei segni di misura e la chiarezza della nota- 
zione non bastarono a convincere gli italiani della su- 
periorità del loro sistema, onde verso la fine del Tre- 
cento e sul principio del Quattrocento, essi rinunziarono 
al loro particolar modo di scrittura ed adottarono quello 
dell’arte gallica. Prosdocimo de Beldemandis, che scri- 
veva il suo trattato nel 1412, avverte, infatti, che « al 
« presente gli italiani adoperano il sistema francese e 
« non peggio degli altri e quanto trascurano la propria 
« arte, tanto esaltano la gallica, credendo esser la pro- 
« pria difettosa, e più bella e più perfetta la gal- 
« lica.... » 

Nè i trecentisti italiani si contentarono soltanto della 
chiara indicazione della misura, ma completarono il 
loro sistema stabilendo regole fisse (venti in tutto) per 
la disposizione delle note nelle varie misure, affinchè 
il cantore non potesse ingannarsi qualora si trovasse 
davanti una figura di valore anormale. 

Come già sappiamo, la durata legale di una nota 
era spesso alterata allo scopo di dare ad ogni battuta 
il valore ternario o binario (1). Nella notazione ita- 


(1) « Alterario ad hoc inventia est ut per ipsam compleatur perfectio 
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liana, si curò molto di indicare esattamente queste 
alterazioni mediante il cambiamento della forma este- 
riore delle note. Se noi esaminiamo, infatti, uno dei 
pochi codici musicali quattrocentisti che ci siano ri- 
masti (1), noi restiamo sorpresi della grande varietà di 
figure musicali ivi adoperate. Ed osserviamo, altresi, 
che le innovazioni nelle forme delle note riguardano 
soltanto il valore della semibreve; il che dimostra come 
la musica trecentista, in generale, e l'italiana, in par- 
ticolare, tendessero a rendere sempre più agile ed espres- 
sivo il canto, con l’aggiunzione di note di piccolo va- 
lore. 

Il Wolf (2), per esempio, ci mostra varie forme di 
semibreve, estratte dal citato codice laurenziano, nelle 
quali i tratti e le codette, ascendenti e discendenti, 
abbondano. Una ha due tratti e serve ad indicare il 
valore della semibreve binaria nel movimento sincopato; 
un’altra ha l’aspetto della nostra croma, ma la sua 
codetta è volta a sinistra invece che a destra; una 
terza ha due codette penzolanti in cima al tratto; una 
quarta ha due tratti, uno inferiore, l’altro superiore, ed 
il primo è ornato di una codetta volta a sinistra; altre 
sono note bianche con uno o due tratti ecc. La mag- 
gior ricchezza di segni si trova nei canti di Magister 
Lawrentius; da questi riportiamo il seguente quadro 
della notazione italiana del 14° secolo: 


» 


vel imperfectio alicuius mensure, que absque alteratione comple 
non poterat» (De Beldemandis — loc. cit. pag. 235). 

(1) Codici di musica italiana trecentista si trovano a Firenze (Bi- 
blioteche Med. Laurenziana e Nazionale) a Modena (Biblict. Estense) 
a Parigi (Bibliot. Nazionale) a Londra (British Museum) a Padova 
(Bibliot. Universitaria) a Praga (Bibliot. Univers.). 

(2) V. Joannes Wolf. Florenz in der Musikgeschichte des 14. Jahrh. 
(in « Sarmelbinde der Internationalen Musikgesellschaft. — Anno III, 
fasc. 4°). 
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MB valore di breve Ò valore di 1/4 di semibr. 

0) » semibreve è » 2/3 di semibr. 
) 

» 1/2 semibreve $ » 1/6 di semibr. 


è » 1/3 di semibr. } » 1/8 di semibr. 
n | 


. . . 0 
valore di 1/12 di semibreve } 


E dopo questo saggio dell’ingegnosità meticolosa dei 
musicisti italiani del Trecento, vediamo, ancora, altri 
esempi tolti al libro stesso del De ‘Beldemandis. 
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CAPITOLO VIII. 


DELLO SVILUPPO DELLA NOTAZIONE FRANCESE 
NEL XIVO SECOLO. 


Assai grande era la differenza fra la notazione ita- 
liana e quella francese, nel 14° secolo. Ma la prima 
non aveva autorità di tradizioni e di nomi e la sua 
influenza non si estendeva oltre i limiti della penisola; 
mentre la notazione francese era sostenuta da nomi 
illustri ed era praticata ovunque, fuorchè in Italia. Per 
ciò, quando i papi, tornando in Roma dall'esilio di 
Avignone, recarono in Italia le costumanze francesi, con 
loro scese l’arte gallica la quale ebbe ben presto ra- 
gione della italiana. Nel Quattrocento, infatti, non si 
parlava già più della notazione italiana che come di un 
lontano ricordo. è. 

Quest’arte francese aveva, certamente, delle grandi 
attrattive per poter così facilmente assorbire i sistemi 
musicali delle altre nazioni! Essa era, principalmente, 
più complicata della italiana ed in cambio dei segni 
chiari di questa, preferiva caratteri strani e simbolici 
ed adoperava colori diversi di note. L’abbondariza di 
segni e di regole, la varietà de’ colori, le figurazioni 
diverse le conferivano un aspetto misterioso che era 
assai nel gusto dell’epoca. Ma più che i segni e le re- 
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gole e i colori le davano importanza i nomi di coloro 
che l’avevano illustrata nei loro trattati, nelle loro 
composizioni; e, più che tutti, le recava gloria il nome 
di Filippo di Vitry. 

L’ars nova apparsa negli ultimi anni del 13° e nei 
primi del 14° secolo non fu che una conseguenza na- 
turale dello sviluppo dell’arte musicale nel 12° secolo 
e nel 13° e si manifestò contemporaneamente, sebbene 
in modo diverso, in Italia ed in Francia. In quest'ul- 
timo paese essa pose salde radici e fiorì rigogliosa- 
mente per opera, specialmente, di Filippo di Vitry, il 
flos totius mundi musicorum, che ne fu il primo ed il 
più illustre banditore. I suoi pregi furono molti. Per 
essa, il discanto si cambiò in contrappunto; per essa, 
i legami armonici perdettero la loro antica rigidezza 
e si ammollirono, si arrotondarono in modo da dare 
alla composizione un aspetto del tutto nuovo; per essa 
le forme della composizione acquistarono regolarità e 
la notazione musicale si arricchì di nuove figure, di 
nuovissimi mezzi adatti ad indicare, con precisione, la 
misura del tempo. 

Lo spirito nuovo che anima la musica trecentista si 
rivela, ampiamente, nelle opere del Vitry; però, esso 
si fa presentire già in quelle di Marchetto da Padova. 
Noi, dunque, seguiremo il suo sviluppo esaminando 
prima, brevemente, il Pomerium dello scrittore padovano, 
poi, il trattato dell’ars nova del musicista francese. 

Marchetto da Padova cerca, nel Pomerium, di fondere 
l'antico pensiero musicale dei tempi franconiani con 
quello dell’ars nova e nella sua descrizione egli mostra 
l’indecisione della sua scuola legata ancora alle tradi- 
zioni del passato e desiderosa, nello stesso tempo, di 
creare nuovi ritmi, nuovi movimenti. 

Egli ammette il movimento binario accanto al ter- 
nario; ma il primo è, soltanto, una derivazione del sc- 
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condo poichè il tempo imperfetto vien formato con 
due parti uguali le quali non sono altro che due delle 
tre parti componenti un fempo perfetto; sicchè il tempo 
imperfetto di Marchetto non è formato dalla somma 
1/0 + */s ma da '/3 + ‘/3. La semibreve, altresi, di- 
vide il fempo in tre parti o in due parti uguali; ma lo 
divide, pure, in quattro, in sei, in otto, in nove, in 
dodici parti conservando sempre il proprio nome cui 
vengono aggiunte, a modo di distinzione, le parole: 
maior, minus, minima. L’epoca in cui visse Marchetto 
dimostra, dunque, d’essere un’epoca di transizione. In 
essa il nuovo sistema si sprigiona dalla vecchia tradi- 
zione avviandosi lentamente verso l’età nuova. 

Nel Pomerium e nella Brevis compilatio in arte mu- 
sicae mensuratae (1), lo scrittore discute della forma- 
zione delle varie misure ternarie e binarie sorte dalla 
suddivisione della breve in un numero maggiore di tre 
semibrevi. Egli dice che, come la breve è divisibile in 
due o tre semibrevi, così la semibreve può esser sud- 
divisa in più parti. Quindi dalla primaria divisione 
perfetta, ch'è la ternaria semplice, sorgono, nella sud- 
divisione medesima, la senaria e la duodenaria e, poi, 
la novengria; e dalla divisione imperfetta nascono la 
quaternaria e l’ottonaria. Ma in tutte queste divisioni, 
la semibreve non conserva il suo primitivo valore, anzi 
lo diminuisce; quindi, cambiando di valore, altera il suo 
nome. Ed ecco che, nel tempo perfetto, accanto alla 
primitiva semibreve, appare la semibrevis maior che 
rappresenta un terzo o due terzi della battuta perfetta ; 
poi viene la semibrevis minor che rappresenta la sesta 
parte di una battuta di breve oppure la nona parte; 


(1) Marcheti de Padua Pomerium in arte musicae mensuratae (in Ger- 
bert. Script. II, 121). — Magistri Marcheti de Padua. Brevis compilatio 
in arte musicae mensuratae (in Coussemaker. Script. III, 1). 
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poi compare la semibrevis minima ch'è la duodecima 
parte della breve. La semibrevis maior è naturale od 
artificiale; naturale, se vale soltanto un terzo della 
battuta, artificiale se vale due terzi. 

La semibrevis minor è, pure, naturale (ovvero imper- 
fetta) o artificiale (cioè perfetta); se è perfetta o arti- 
ficiale vale '/g + '/13 della battuta ; se è imperfetta o 
naturale vale soltanto '/g; e, nella divisione novenaria, 
la semibrevis minor è anche detta naturale od artificiale; 
nel primo caso essa vale una nona parte del fempo, nel se- 
condo ne vale due. La semibrevis minima ha sempre il 
valore di ‘/,, della battuta. 

A render più chiaro il significato diverso delle semi- 
brevi, il musico trecentista alterò sensibilmente ‘e se- 
condo le circostanze la forma della nota dando vita a 
tre figure nuove: la prima, pur conservando l’antica 
forma di losanga, ebbe un tratto diritto inferiore; la 
seconda mantenne la figura consueta e la terza fu pro-. 
lurgata, nella parte superiore, da un tratto diritto. 
Quest'ultima rappresentò sempre la minor divisione 
della semibreve, cioè un nono o un dodicesimo di breve; 
la seconda fu addetta alla semibrevis minor, la prima 
alla semibrevis:maior. 

Però, nella ridda delle suddivisioni diverse, non sem- 
pre si poteva mantenere esattamente l’ordine delle se- 
mibrevi così come è sopra esposto. Onde talvolta la 
losanga semplice aveva un valore e, altra volta, un 
valore diverso. Il cantore era, quindi, obbligato a de- 
terminare la durata delle note non soltanto osservando 
la forma delle note stesse, ma anche comparando le 
relazioni che le figure avevano con le divisioni ternaria, 
senaria, novenaria e duodenaria. 

Una descrizione tratta dalla Brevis Compilatio di Mar- 
chetto meglio ci farà comprendere il significato delle 
semibrevi nell'antica musica. 


- 
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In essa, Marchetto considera la breve formata di sole 
4 semibrevi; poi composta di 5, di 6, di 7, di 8, di 9 
semibrevi, dando di ogni combinazione l'esatta inter- 


pretazione. 
Seguiamo la sua dimostrazione attenendoci alle stesse 
sue parole (1): « ..... il tempo perfetto si divide, se- 


« condo la ternaria divisione, in tre semibrevi le quali, 
« particolarmente, si suddividono in altre tre; e così 
« sono nove; e queste nove potrebbero, se alla voce 


«« umana fosse possibile, dividersi ancora per tre. 


« Se sono quattro appartenenti alla divisione nove- 
« naria » (cioè se la breve è divisa in nove parti e la 
divisione è rappresentata da quattro note) « ..... allora 
« una di esse è necessariamente caudata in su e con- 
« tiene una delle nove parti; quella che precede o che 
« segue questa nona parte.... conterrà due delle nove 
« parti e le altre rimanenti avranno il loro valore 
« normale » (cioè ognuna sarà equivalente a tre semi- 
brevi minime). 

Esempio: 


I TREE 
À è 00 "35737931579 


E, 
deoe=zt3+i+) 9 


« Se saranno cinque, allora due di esse, senza se- 
« guirsi l’una l’altra immediatamente, saranno caudate 
« in su contenendo ognuna una nona parte della bat- 
« tuta; e le note di mezzo avranno, ambedue, 2/3 di 
« battuta ; ultima rimarrà nella sua natura. 


(1) V. loc. cit. pag. 3. 
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Esempio: 
blade 
ciali oa 


2 


be bè asi 


volo volo 


« Se saranno sei, quelle che avranno la coda in su - 
« (non seguendosi immediatamente) conterranno una 
« nona parte per ciascheduna e le altre avranno il va- 
«lore di 2/9. 

Esempio: 


È i di 6 d=2414 341434129 


« Se saranno sette, allora le tre prime, nella loro fi- 
« gura naturale, conterranno insieme, tre parti di nove, 
« e, delle quattro rimanenti, due saranno caudate in su 
« ed avranno, ognuna, il valore di una parte di nove 
« e le altre due equivarranno a */y di battuta cia- 


« scuna. 
0 000 i $ i 


Esempio: 
FL RLIR E LE  , 
=9t9t9t9t9t9t9 9 


« artificialmente, esse possono essere figurate anche 


« così: 
6 0 0 9 i 6 


Tg 41 4/90 Da Big _59 
— LL LLL_-_ Li 
gtotgtot9t9"9 9 
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«Se saranno otto, le prime sei conterranno, insieme, 
« 5/9 della battuta, la settima due, l’ottava una; e que- 
« st'ultima sarà caudata. 

Esempio: 


6 0000 00 i 
gg gg 
. « artificialmente, possono essere così disposte: 


i de 


pit agita deo 
gio ge go 99 9 9 
« E se saranno nove, essendo uniformemente figurate, 
« compiranno in uno stesso modo il tempo perfetto, 
« secondo la divisione novenaria ». 
Esempio: 


00000000 0 
Lobgbtgpgtlagnb gi ygi,ilyt 0 
gtotst9tg9t9tst9t9 9 
Dalle regole suesposte, che riguardano soltanto la 
divisione novenaria, ci accorgiamo che una stessa fi- 
gura, cioè la losanga semplice, aveva tre valori diversi, 
rispondenti alle sue relazioni con le altre semibrevi 
della battuta; stava al cantore di indovinare qual durata 
conveniva dare alla nota. Ciò parrà alquanto arbitrario. 
Però, osservando bene gli esempi di Marchetto, vediamo 
che sono regolati con un certo ordine pel quale la 
loro interpretazione viene ad essere logicamente giu- 
stificata. Per esempio, si vede che tutte le note caudate 
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in.su hanno il minimo valore nella battuta e che 
quelle caudate in gi hanno il valore doppio della 
minima. Ma, oltre ciò, ci avvediamo che un principio 
generale domina su tutte le combinazioni e che questo 
principio è il solito che abbiam veduto regolare le 
combinazioni delle lunghe con le brevi, delle brevi con 
le semibrevi; cioè che ogni nota maggiore può esser 
resa imperfetta da una minore. Negli esempi precedenti, 
salvo l’ultima combinazione formata di semibrevi — mi- 
nime, ogni volta che incontriamo una minima, la ve- 
diamo preceduta o seguita da una losanga semplice (e 
questo è espressamente indicato nelle regole) cioè da 
una semibreve che, nel suo valor naturale, dovrebbe 
contenere tre minime ma che, resa imperfetta dalla vi- 
cinanza della nota caudata în su, ne vale due sole. Lo 
stesso succede per la nota caudata in giù la quale è 
resa imperfetta dalla prossima losanga semplice; ma è 
da osserware, in questo caso, che questa perde il suo 
primitivo valore (allorchè è posta accanto a una semi- 
breve col tratto inferiore) ed è ridotta al valor di una 
minima. 

Se lo spazio lo permettesse, potremmo nello stesso 
modo, passare in rassegna le altre divisioni ternarie. 
Ma’ poichè incontreremmo gli stessi casi, passeremo ad 
esaminare le divisioni impertette. 

La suddivisione del tempo imperfetto è considerata, 
da Marchetto, in due modi: all’italiana, alla francese. 

Già sappiamo che gli italiani avevano riconosciuto 
il natural valore della divisione binaria e che avevano 
inventato segni particolari per distinguer questa dalla 
ternaria. I francesi non ammettevano una così radicale 
separazione tra le due misure; ma, seguendo l’antico 
stile, preferivano ricondurre il movimento binario sotto 
il dominio del ternario. Onde, avanti che fiorisse l’ars 
nova, esisteva un profondo divario tra le misure im- 
perfette italiane e le francesi. 
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Osserviamo queste differenze, servendoci, ora, della 
Brevis Compilatio, di Marchetto. 

Come prima regola, vien stabilito che il tempo im- 
perfetto è formato da due semibrevi uguali rappresen- 
tanti il valore di una breve. 

Tali semibrevi si chiamano maggiori. 

Ma se ad una delle due semibrevi si applica una 
coda volta in gi, la misura cambia e da binaria si 
trasforma in quaternaria. La nota caudata vale, allora, 
tre quarti della battuta e la non caudata un quarto 
solo. 

Esempio : 


tf; 


» |a 


4 4 f 44 4 

Però, essendo il sistema quaternario una specialità 
italiana, esso va cercato soltanto nelle cantilene ita- 
liane. I francesi, invece della quaternaria usavano la 
divisione senaria e, nel caso suesposto, davano alle due 
note il valore seguente: 

Esempio: 


cigno RARO 
ei bg € f=st6=% 


Se nel tempo imperfetto, una misura di breve era 
rappresentata da tre semibrevi, le prime due note ave- 
vano, in Italia, il valore di ‘/, di battuta per ciascheduna 
e la terza valeva */,. 

Esempio: 


sd 
é oo =, 


I francesi, invece, davano alla prima, il valore della 
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metà della breve, alla seconda ?/;, alla terza '/; della 
battuta (1). 
Esempio: 
3 2 I 6 
0 0 0=3+:+5=5 
60 6°6°6 6 
Se le note eran quattro, avevan tutte nella notazione 
italica, ugual valore. 
Esempio : 


d 00 0 = 


e nella francese: 


I I 


Cuba 
AF 

6 
o 0 è ® =:+;+/+:=7 


Se le note eran cinque, andavan così disposte nel 
modo italico : 


(1) Marchetto così spiega questa strana divisione: « Nella divisicne 
in parti uguali del tempo imperfetto, i francesi costituiscono sei parti 
corrispondenti alle sei semibrevi uniformemente notate; e poichè tale 
divisione di parti si fa secondo la ternaria e non secondo la binaria 
divisione, occorre che le prime parti siano divise secondo la ternaria 
divisione. Se, quindi, si danno tre semibrevi che debbano includere 
sei parti, la prima ne conterrà tre, la seconda due, la terza una e si 
diranno: maggiore, minore e minima. Poichè i francesi pongono i’im- 
perfezione nell’ultima parte e non nella prima; gli italiani, invece, 
nella divisione in parti pari del tempo imperfetto pongono quattro se- 
mibrevi uniformemente e naturalmente figurate, poichè in tale divi- 
sione procedono secondo il binario movimento e non secondo il ter- 
nario... Basta per riconoscere il modo italico dal gallico che appli 
chiamo, ai canti, dei segni speciali; dicono, perciò, che se dobbiamo 
cantare nel modo gallico sia posta, sopra il segno dell’ imperfezione, 
la lettera g o G; ese, secondo l’italico, la legtera Y. » (in Coussemaker 


Script. III, pag. 6). 
GASPERINI. 13 
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(in questo caso, si usciva dalla’ divisione quaternaria 
per entrare nell’ottonaria). 
Presso i francesi, le tre prime valevano '/g ciasche- 
duna, la quarta ?/, la quinta ‘'/ della battuta. 
Esempio: 


o 0 è 0 © 
I I I 2 I 6 
=etetetete=% 


Se le note eran sei, l’interpretazione italiana era la 
seguente : 


o 00000 

I I I I I I 8 

Piga 
e la francese: | 
+ 000 0 0 

I I I I I I 6 

—etevetetete"6 


Se le note eran sette o otto, gli italiani le distribui- 
vano così: 


Balluta di 7 semibrevi È + & 6 6 dè è 
I I I I I 1,2 8 
Caf a ma tag aa 


Baltuta di 8 semibrevi @ &@ 4 6 6 060 è 


I 8 
stgrana tota tata a 


——— 
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I francesi non oltrepassavano, nella divisione, la bat- 
tuta di sei semibrevi. 

Queste sono le principali innovazioni segnalate da 
Marchetto nella descrizione del sistema di notazione 
musicale della sua epoca. Esse riguardano unicamente 
la suddivisione delle note minime del sistema e mirano 
a sciogliere il canto dalla rigidezza in cui l’uso delle 
note di lungo valore lo teneva avvinto. Tuttociò che 
Marchetto dice delle relazioni fra la breve e la longa 
o la duplex-longa o dei segni di pausa o delle lega- 
ture ecc., non può interessarci poichè lo scrittore non 
fa che ripetere leggi già stabilite e che non potevano 
ormai più esser cambiate. La musica trecentista andava 
in cerca dell’espressione, dell’effetto; essa tendeva a 
muoversi più liberamente, più celeremente. Le sue cure 
non dovevan, dunque, più essere rivolte allo sviluppo 
delle figure di lunga durata, le quali cominciavano già 
ad esser meno adoperate, nella pratica ; ma, bensi, do- 
vevan esser dedicate alle note di piccolo valore nelle 
quali era nascosta una sorgente ricca di nuovi e va- 
riatissimi effetti. Il centro del sistema di misura si spo- 
stava gradatamente, scendendo dalle lunghe note alle 
meno lunghe; e l’ars nova, co’ suoi molteplici segni di 
misura e con le sue piccole note, rispondeva alle ten- 
denze generali dell’epoca apparendo timidamente nelle 
opere di Marchetto ed affermandosi risolutamente in 
quelle di Filippo di Vitry. 

Lo sviluppo vigoroso dell’arte musicale trecentista, 
va, naturalmente, attribuito ad un risveglio del senti- 
mento artistico, risveglio che si propagò rapidamente 
in Italia, in Francia, in Inghilterra, in Germania. 

Però, presso gli antichi, esso si incarnò in una sola 
persona, in Filippo di Vitry, cui vennero attribuiti i 
principali perfezionamenti recati all’arte nel Trecento (1). 


(1) V. Coussemaker. Script. MII, prefaz. pag. XII. 
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A lui fu dato il vanto d’aver inventato il sistema delle 
proporzioni; a lui quello d’aver ricsumato il ritmo bi- 
nario; a lui fu attribuito il riconoscimento degli inter- 
valli di terza e di sesta e l’invenzione delle note di 
minimo valore e di quelle colorate in rosso. Al Vitry, 
infine, fu dato il merito d’aver trovata la forma dei 
motetti, delle ballate, dei lai e dei rondelli. Tanti pregi 
in una sola persona sono, certamente, troppi. Molte in- 
venzioni vanno, dunque, tolte al patrimonio del celebre 
musico ed attribuite a quello di altri teorici o pratici, 
sconosciuti, di quell’epoca. 

Resta, nondimeno, a Filippo di Vitry il merito d’aver 
chiaramente esposta la dottrina musicale de’ suoi tempi 
nelle sue opere teoriche e d’averla, forse più lucida- 
mente degli altri, praticata nelle sue composizioni. 

Le figure musicali descritte da Filippo di Vitry sono 
cinque ed hanno i nomi e le forme seguenti (1): 


e _ _d0-_-_TFTrT 


= L . ° 
Duplex longa Simplex longa Brevis Scmibrevis 
è a 
Minima Semiminima 


La longa (duplex e simplex) la breve e la semibreve, 
figure principali del sistema, formano tre categorie spe- 
ciali, ognuna delle quali può esser di valore ternario o 
binario. La longa e la breve sono perfette o imperfette 
secondo il numero delle note, immediatamente inferiori, 
ch’esse racchiudono; la semibreve può esser maggiore 
o minore a seconda del numero di minime clessa 


(1) Conssemaker. Script. II, pag. 41. 


-- = ——o 
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contiene. L’insieme di questi valori, il complesso di 
tutte le misure e di tutte le relazioni fra le note, chia- 
masi, con termine generico, prolazione. 

Particolarmente, poi, la relazione che ogni figura 
principale ha con le sue inferiori porta un nome spe- 
ciale. Così il rapporto fra la longa e la breve dicesi 
modo (modo perfetto o imperfetto): il rapporto tra la 
breve e la semibreve dicesi tempo (perfetto o imperfetto); 
la relazione tra la semibreve é la minima chiamasi 
prolazione (maggiore o minore cioè perfetta o imper- 
fetta). i 

Però, nell’andamento di una melodia a più voci, 
queste combinazioni di nota con nota possono mischiarsi 
l'una con l’altra. Non sempre si ha, in uno stesso 
canto polifonico, longhe perfette comprendenti brevi e 
semibrevi perfette, nè longhe imperfette con brevi e 
semibrevi imperfette. Anzi, spesso una longa perfetta 
racchiude tre brevi imperfette cd una breve perfetta 
comprende tre semibrevi imperfette (minori). Sorgono, 
quindi, dalla mescolanza dei modi, dei tempi e delle 
prolazioni varie misure le quali danno grazia c spi- 
gliatezza al canto così come le misure moderne rendono 
varia la melodia dei nostri tempi. 

Come noi adoperiamo segni speciali che collochiamo 
al principio del rigo allo scopo di indicare la misura 
del tempo, così i musici francesi del Trecento imma- 
ginarono di porre, sul rigo, dei segni che mostrassero 
il movimento della battuta e i cambiamenti che questa 
subiva nel corso del pezzo. Abbiamo veduto che già 
gli italiani avevano avuto la stessa idea adoperando 
all'uopo, le lettere dell’alfabeto. I francesi non conob- 
bero o non approvarono il sistema italiano (forse perchè 
troppo esplicito) e ne adottarono un altro che più si 
confaceva al loro gusto particolare. 

Questi segni (l’invenzione dei quali stabilisce la su- 
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periorità della musica del 14° secolo su quella delle 
epoche anteriori) durano ancora oggidi, rappresentati 
dal nostro segno di misura del tempo binario e sono 
così descritti da Filippo di Vitry (1). 

« Come già dissi che doppi erano il modo, il tempo 
« e la prolazione, cosi è da vedere, ora, per quali segni 
« siano essi distinti Un quadrato contenente tre li- 
« neette è posto ad indicare il modo perfetto ed un 
« quadrato con due lineette per il modo imperfetto, 
« così: 


« il circolo mostra il tempo perfetto (2), ed il semicir- 
« colo il tempo imperfetto: 


Pea 
perte 


» Come si distingue il modo perfetto dall’imperfetto, 
« così si riconosce la maggiore dalla minor prolazione; 
« dico, dunque, che nel segno del tempo, come fu sopra 


(1) Magistri Philippoti de Vitriaco. Ars perfectain musica (in Cous- 
semaker. Script. III, pag. 33). 

(2) « È da sapere che allo scopo di designare il tempo perfetto si 
pone un circolo e ciò perchè la forma rotonda è perfetta; secondo 
alcuni si può, invece, apporre tre lineette, il che vale lo stesso » (Phi- 
(lippi de Vitriaco, Ars nova — in Coussemaker, op. cit. III, pag. 19). 
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CARE NI IE ESE SÒ E I AA e er IE N 


« notato, si debbon porre ire punti ad indicar la mag- 
« gior prolazione e due punti a mostrar la minore, 
così: 


Dalle ‘parole e dagli esempi del Vitry resulta che, 
ad indicar la misura, eran adoperati, nel 14° secolo, o 
segni simbolici (come il circolo rappresentante della 
perfezione) o semplici segni di pausa (i punti della 
prolazione possono esser considerati come pause ab- 
breviate). Dei primi non fa meraviglia poichè già sap- 
piamo come, nella teoria antica, la misura ternaria 
avesse carattere sacro tale da rammentare il mistero 
della SS. Trinità; onde è naturale che a rappresentare 
la perfezione della breve, ch'era la nota principale del 
sistema, si scegliesse un segno così perfetto qual'è il 
circolo. Più strano parrà, invece, l’uso dei segni di 
pausa; ma anche di questo troviamo facilmente la ra- 
gione e l’origine. Sappiamo, infatti, che fin dai tempi 
di Francone ed anche più addietro, le pause avevan 
due significati: potevan indicare la durata del silenzio 
di una parte di canto e potevan segnare un cambia- 
mento di modo cioè di piede musicale nella cantilena ; in 
quest'ultimo caso esse non avevano alcun valore di durata. 
Il segno di pausa, nel secondo significato, fu conser- 
vato (insieme al primo) allorchè dall’antica si passò 
all’ars nova e fu, forse, esso il primo segno adoperato 
ad indicare la durata delle note nella musica misurata; 
soltanto che, invece di mostrare il passaggio da un 
modo ad un altro, esso indicò il valore preciso delle 
note più lunghe: la duplex ela simplex longa; e l’'in- 
dicò, materialmente, col presentare tre pause (senza va- 
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lore di durata) pel modo perfetto e due per l'imper- 
fetto (1). 

Ma se l’uso del circolo e quello delle pause non possono 
maravigliarci, ci sorprende, invece, una nuova usanza 
che, per la prima volta, troviamo chiaramente esposta 
nelle opere di Filippo di Vitry. Quest'usanza stabiliva 
nettamente il momento in cui, senza l’aiuto di alcun 
segno, si poteva passare dalla perfezione alla imperfe- 
zione delle note, nel movimento ternario. Essa consi- 
steva, semplicemente, nel cambiar inchiostro ossia nello 
scrivere in rosso quelle note che, nel modo o nel tempo 
perfetto, dovevan essere di valore imperfetto. A. questo 
proposito, le parole del Vitry suonan chiare: « Il modo, 
« il tempo e la prolazione si distinguono per mezzo 
« delle figure rosse. Onde quando si scrive una longa 
« rossa, si ponga a destra »(della nera); « cosicchè se le 
« note nere furono del modo perfetto, le rosse saranno 
del modo imperfetto e viceversa (2), così: 


Iva HO E ASSE | 
rt 
A 


(Le note segnate, qui, in ianco, sono nel codice, scritte in rosso) 


« Le brevi sono pure scritte in rosso per indicar la 
« differenza del tempo, cosicchè se le brevi nere furono 
« perfette le rosse saranno imperfette e viceversa... così: 


(1) Si noti la coincidenza, forse non casuale, per la quale il segno 
stesso servi ad indicare, prima, il passaggio da un modo ad un altro, 
poi a mostrare il valore del modo perfetto e dell’imperfetto. Il signi- 
ficato della parola #smiodo si spostò passando dal piede musicale alla 
hattuta di duplex c simplex longa. 

(2) F. di Vitry. Ars nova (Conssemaker. Script. IIT, pag. 33). 
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« Le semibrevi rosse si pongono per la differenza della 
« prolazione onde se le nere furono di prolazione mag- 
« giore, le rosse saranno di prolazione minore e vice- 
« versa.... COSÌ: 


Il colore rosso (questo mezzo d’indicazione del valore 
delle note fu detto, con termine generico: color) se- 
gnava, dunque, i cambiamenti cui andavan soggette 
le note senza che vi fosse alcun mutamento di misura; 
si comprende, però, che il colore non interveniva se non 
nella battuta ternaria. 

Come resulta dagli scritti del Vitry, il color rosso 
ed il color nero non indicarono, nei primi tempi, par- 
ticolarmente ed esclusivamente, questo o quel valore di 
nota, ma, secondo i casi, designarono talvolta l’uno 
talvolta l’altro. Più tardi, invece, le note rosse indica- 
rono soltanto l’imperfezione e le nere la perfezione ; e se 
l’inchiostro rosso mancò al copista, l’imperfezione fu mo- 
strata per mezzo delle note vacue (1) ossia mediante 
le note vuote di colore, note bianche che furon dette 
albae, dealbatae e cavalae. 

L’uso di colorire le note in rosso fu, pure, attribuito 
all’immaginazione fervida di Filippo di Vitry. È certo, 


(1) Filippo di Caserta, che fiori verso la fine del 14° secolo e sul 
principio del 15° così spiega le note albae. « La doppia longa di modo 
perfetto vale 6 tempi e se si vuota di colore perde la terza parte della 
sua virtù e quindi è fatta di 4 tempi» e nello stesso modo parla della 
longa simplex, della breve, della semibreve e della minima (Cousse- 


maker. Script. III, pag. 119). 
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però, che esso era già praticato avanti che l’ars nova 
fiorisse. Ne troviamo, intatti, un accenno nel Pomeriuni 
di Marchetto; e Filippo stesso ne parla come di una 
usanza generalmente conosciuta. Il color rosso delle note 
ebbe del resto anche un’altra significazione, nel Trecento; 
esso valse ad indicare i suoni di una melodia che do- 
vevano essere cantati all’ottava superiore. Fu soltanto 
dopo l’epoca in cui fiori Filippo di Vitry che il color 
fu destinato ad indicare unicamente l’imperfezione dei 
valori di figura (1). 

Le innovazioni apportate da Filippo di Vitry alla 
notazione musicale riguardano, principalmente, il valor 
minimo delle note, i segni della misura ed il color 
rosso e nero da attribuirsi alle figure perfette e imper- 
fette. Le altre parti della semiografia rimasero quali 
eran già state formulate dai predecessori. Non riparle- 
remo, quindi, nè delle legature, nè delle pause, nè delle 
relazioni di valore correnti fra nota e nota e che ca- 
gionavano le alterazioni di queste. Aggiungeremo, però, 
che Filippo di Vitry riconobbe, nella. musica dei suoi 
tempi, quattro specie di punti. Già sappiamo che ur 
punto era adoperato nella notazione franconiana: il 
punto di divisione. Il Vitry aggiunse, o per lo meno, 
illustrò i seguenti punti: 

Punto di perfezione. — Si poneva dopo la longa o 
dopo la breve ed indicava il valor ternario di quelle 
figure (signat trinîtatem, id est perfectionem). 

Punto d’addizione. — Si adoperava nella prolazione 
maggiore dopo la semibreve e indicava che questa do- 


(1) Giovanni di Muris dice: «Nigrae longae sunt modi perfecti et 
rubrae vel vacuae imperfecti... item si breves inveniuntur nigrae, ru- 
brae vel vacuae, nigrae sunt temporis perfectis, et rubrae vel vacuae 
imperfectis ». 
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veva esser seguita da una minima il valor della quale 
doveva esser aggiunto a quello della semibreve. 

Punto di dimostrazione. — Si poneva, nella prolazione 
maggiore, avanti la minima e si ripeteva dopo. Si ado- 
perava soltanto quando la minima era seguita da una 
o più semibrevi e da altre due minime. Il punto indi- 
cava che la prima minima andava collegata alle due 
ultime e che le semibrevi dovevano essere cantate ri- 
tardando. 


CAPITOLO IX. 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE NEL XV°® SECOLO. 


A voler seguire, nelle sue particolarità, lo sviluppo 
della notazione musicale dopo che Filippo di Vitry 
ebbe esposte le teorie dell’ars nova, occorrerebbe assai 
più spazio di quel che ci è concesso. Le esigenze del 
contrappunto fiorente, dopo il 1300, con sempre mag- 
gior vigore, imponevano alla notazione una ricerca 
continua di nuove sottigliezze, di nuove complicanze; 
e la scrittura musicale si arricchiva di altre combina- 
zioni, di altre alterazioni. Noi dovremo, perciò, limi- 
tarci a descrivere le fasi principali per le quali passò, 
in quei secoli, la notazione ed a illustrarne le varia- 
zioni più importanti. Del resto, è bene rammentarci 
che il fondamento della semiografia del Medio Evo e 
della Rinascenza si trova pur sempre nelle opere che 
abbiam già veduto. La teoria di Francone, di Marchetto, 
di Filippo di Vitry è la base sulla quale si appoggia 
tutto il complicato sistema del tempo seguente. Questo 
può arricchirsi di enigmatiche combinazioni, di altera- 
zioni strane, di figurazioni singolari; ma il fondo ri- 
mance lo stesso; e tutto ciò che v'è aggiunto non è 
che un’ornamentazione costruita per casi spcciali. 

Tra i principali argomenti di studio della notazione 
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musicale dal 1300 fino al 1600 sono da considerare 
quelli delle proporzioni e dei segni di misura. 

Quid est proportio? domanda Giovanni di Muris nel- 
Ars Discantus. E la risposta suona: la proporzione è 
il paragone fra due numeri o due termini. L’uno pa- 
ragonato al due, al tre, al quattro, il due paragonato 
al tre, il sei al quattro, il nove al sei, formano tante 
proporzioni che trovano la loro applicazione pratica 
nella composizione musicale dei secoli XIV, XV, e 
XVI. Già Filippo di Vitry ne aveva parlato senza am- 
mettervi capitale importanza; dopo Filippo tutti ne 
parlano con grande lusso di particolari. 

Le proporzioni nacquero insieme al canto misurato 
polifonico poichè mentre una voce canta una nota 
l’altra ne canta due o tre, onde il paragone numerico 
vien fuori naturalmente. Però, può darsi che una re- 
gola vera e propria di proporzione non fosse stabilita 
se non quando il colore venne ad indicare con grande 
precisione quali note, sotto una stessa misura, dovessero 
essere perfette, quali imperfette. La necessità di regolare 
con norme fisse l’uso delle note rosse e bianche poste 
di fronte alle note nere, cioè la necessità di stabilire 
le relazioni fra le note di valore ternario e quelle di 
valore binario cantate contemporaneamente, dovette far 
nascere la teoria delle proporzioni. E poichè era quella 
l’epoca delle sottigliezze scolastiche, la teoria delle 
proporzioni, che poteva essere chiarissima e sembplicis- 
sima, si complicò, si ingiganti, sino a diventare una 
delle più astruse dell’antica dottrina. 

Quot sunt genera proportionum? chiede Giovanni di 
Muris; quanti sono i generi nei quali vengono divise 
le proporzioni? e la risposta: I generi delle proporzioni 
sono cinque dei quali tre semplici e due composti. 

« Quali sono i tre semplici? Il multiplice, il super- 
particolare, il superparziente. 


206 CAPITOLO IX. 

« Quali sono i due composti? Il multiplice superpar- 
ticolare e il multiplice superparziente. » 

E come questi generi fossero pochi, ognun d’essi è 
diviso in varie specie, onde abbiamo: la proporzione 
dupla, la tripla, la quadrupla, la sesquialtera, la se- 
squitrina, la sesquiquarta, la sesquiottava, la superbi- 
parziente, la supertriparziente, la superquatriparziente, 
la dupla e la subdupla sesquialtera, la dupla e la sub- 
duplasesquitrina, la tripla e la subtriplasesquialtera, la 
dupla e la subduplasuperbiparziente, la dupla e la sub- 
dupla supertriparziente e la tripla e la subtripla super- 
biparziente. | 

Ognuna di queste proporzioni indica un particolar 
modo di disporre l’una contro l’altra due parti di canto 
Così la dupla significa che il numero maggiore con- 
tiene due volte il minore, come due contro uno, quattro 
contro due, otto contro quattro, ecc. Quindi, nella pro- 
porzione dupla, una nota starà, nella medesima battuta, 
contro due della stessa specie e figura ma di valore di- 
minuito. 

La proporzione tripla indica, invece, che il maggior 
numero contiene tre volte il minore; onde, in una 
stessa battuta, una nota avrà, di fronte, tre note della 
stessa specie con valore differente. 

La proporzione quadrupla indica che una nota sta 
contro quattro del suo stesso valore; la sesquialtera, 
che contro due note stanno tre della medesima specie, 
O quattro contro sei, o sei contro nove; la sesquitrina, 
che contro quattro note vanno tre del medesimo va- 
lore; la sesquiquarta, che contro cinque note ne stanno 
quattro, ecc. 

Così dividendo e suddividendo i generi e le specie, 
si giunge ad una quantità grande di proporzioni, ognuna 
delle quali dovrebbe avere, secondo l’antica teoria, una 
particolare importanza cd un significato particolare. 
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Esse possono essere tradotte nella maniera seguente: 


dupla = 

tripla = 

quadrupla = 

sesquialtera = 

sesquitrina = 

sesquiquarta = 

sesquiottava = 
superbiparziente = 
sub-superbiparziente = 
supertriparziente = 
sub-supertriparziente = 
superquatriparziente = 
sub-superquatriparziente = 
duplasesquialtera = 
sub-duplasesquialtera = 
duplasesquitrina = 
sub-duplasesquitrina = 
triplasesquialtera = 

È sub-triplasesquialtera = 
duplasuperbiparziente = 
sub-duplasuperbiparziente = 
dupla-supertriparziente = 11: 
sub-duplasupertriparziente = 4: 
triplasuperbiparziente = 11: 
sub-triplasuperbiparziente= 3: 
triplasupertriparziente= IS: 4 
sub-triplasupertriparziente= 4:15 


da n vd 00 va N nio di 


MI 0ON NT N Nan OPAINHIAUO PI AIDL AN N 


[seni 
4 OH A CHI NNHIIVMINQUUN 


nd 


Naturalmente, di tanti generi e specie, pochi erano 
adoperati nella pratica, poichè non è credibile, nè si 
trovano esempi, che fossero adoperate proporzioni come 
quelle di: 15: 4, II: 4, 9: 5, ecc. Ma anche le poche 
che erano usate creavano serie difficoltà le quali con- 
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sistevano, principalmente, nel dover dare alle note un 
valor differente da quello che la loro figura indicava. 
Noi vedremo, più avanti, come si poteva distinguere 
una proporzione dall’altra e quali proporzioni furono 
specialmente usate; basti, per ora, di dire che, per cs., 
nel movimento duplo, la parte di canto che aveva da 
contrapporre duc note ad una doveva diminuire della 
metà il valore delle sue duc note, senza, però, che le 
note stesse cambiassero di forma. Infatti, le proporzioni 
si facevano sempre fra note della stessa specie come 
ci avverte, fin dal XIV° secolo, l’autore dell’ Ars discan- 
ius secondum Johannis de Muris: « qualunque sia la 
« proporzione, sempre devono essere adoperate note 
« della stessa specie di quelle che sono da proporzio- 
« narsi cioè semiminima con semiminima, minima con 
« minima, semibreve con semibreve » onde la difficoltà 
maggiore stava, appunto, nel diminuire costantemente 
il valore delle note di una parte in confronto di quelle 
di un’altra. 

Ma se il sistema delle proporzioni complicava, sin- 
golarmente, la notazione musicale (e ne vedremo, in 
scguito, alcuni esempi singolari) non minori difficoltà 
crano apportate alla lettura della musica dai nuovi segni 
di musica che, sul finir del Trecento e durante il 
Quattrocento, andarono sorgendo. 

Già abbiamo veduto, nelle opere di Filippo di Vitry, 
le principali misure rappresentate da segni simbolici e 
da pause. Nell’epoca susseguente, ai segni si aggiun- 
gono le cifre e nuove forme di misura vengono ad 
accrescere il numero delle antiche. D'altra parte, non 
tutti i musici seguono lo stesso sistema, nè in tutti i 
paesi si misura il canto nello stesso modo; sembra, 
anzi, che ogni scuola od ogni compositore di vaglia 
tenga sempre ad avere il suo particolar metodo di se- 
gnar le misure. Onde il numero di queste varia tanto 
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da confonder la mente di chi studia, a distanza di se- 
coli, la notazione di quell’epoca (1). 

Una delle esposizioni più notevoli dei segni di mi- 
sura in uso ncl Quattrocento e, forse anche, sul finire 
del Trecento, si trova nel « De preccptis artis mu- 
sicae » di Guglielmo Monaco (2). Qui noi troviamo 
condensate, si può dire, tutte le forme di misura: pra- 
ticate in quell'epoca; e vediamo, inoltre, che già l’arte 
si è sciolta dal legame delle antiche note di lunga du- 
rata e predilige le figure di minor valore. Però, osser- 
viamo, nello stesso tempo, che la duplex-longa ha 
acquistato maggior importanza e si ‘è trasformata in 
iriplex-longa assumendo il nome di massima ed equiva- 
lendo a tre longhe nel modo perfetto, a due nell’ im- 
perfetto. 

Secondo le teorie di Guglielmo Monaco, i segni di 
misura sono semplici, ‘composti, più che composti e com- 
posti più che composti; e queste quattro categorie sono 
formate unicamente dal circolo, dal semicircolo, dal 
punto di prolazione e delle cifre 3 e 2. 

Il circolo ed il semi-circolo, basi del sistema e segni 
rappresentanti la breve perfetta ed imperfetta, si mo- 
strano soli allorchè il segno è semplice; puntati, allor- 
chè il segno è composto ; puntati ed accompagnati dalle 
cifre 3 e 2, allorchè € più che composto; puntati o non 
puntati, ma accompagnati da due 3 o da due 2, al- 
lorchè il segno è composto più che composto. 


(1) A spiegare la grande varietà di segni di misura descritti ne 
trattati dei secoli XIV e XV, basti rammentare che, in quelle epoche, 
la stampa musicale non era stata ancora inventata; mancava perciò. 
ai musicisti teorici e pratici un modello di forma immutabile o per lo 
meno difficilmente soggetto a variazioni quale può esser dato dal ca- 
rattere tipografico. 

(2) Visse sul principiare del XV secolo. V. in Coussemaker. Script. 
III, pag. 273. 
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Riassumendo le regole di Guglielmo Monaco, ve- 
diamo che: le figure semplici indicano, soltanto, la 
perfezione o l’imperfezione della breve; il punto, posto 
dentro il circolo o il semicircolo, mostra la perfezione 
della semibreve; un solo 3 o un solo 2, collocati dopo 
il circolo indicano la perfezione della longa; il solo 3, 
dopo’ il semicircolo, designa la perfezione della breve; 
due 3, dopo il semicircolo, mostrano la perfezione della 
massima; due 3 dopo il semicircolo, indicano l’imper- 
fezione della massima; due 2 posti dopo il circolo, in- 
dicano la perfezione della massima e 1’ imperfezione 
delle altre note; due 2, posti dopo il semicircolo, mo- 
strano l’imperfezione di tutte le figure. 

Il seguente quadro schiarirà, ancora meglio, la teoria 
dei segni di misura descritti da Guglielmo Monaco: 
(vedi quadro, pag. 211). | 

Si aggiunga, poi, che ognund dei segni riportati in 
questo quadro poteva esser tagliato da una linea ver- 
ticale indicante che ogni nota perdeva la metà del pro- 
prio valore ossia che la misura raddoppiava di velocità; 
e che a rappresentar l’identica diminuzione di valore, 
allorchè il segno di misura era formato dal semicircolo, 
si poteva rovesciar questo da destra a sinistra. Sicchè 
si ottenevano, ancora, i seguenti segni, ch’ eran detti: di 
diminuzione: 
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QUADRO DEI SEGNI DI MISURA ALLA FINE DEL I4° SECOLO. 
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- imperf. 
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imperf. 
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imperf. 
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» 
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Semibrevi 
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») 
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CAPITOLO X. 


DELL’INFLUENZA DELLA SCUOLA FIAMMINGA 
SULLO SVILUPPO DELLA NOTAZIONE. 


Ad accrescere la ricchezza dei segni di misura ed a 
moltiplicare le combinazioni dei valori di note contribui, 
principalmente, la famosa scuola contrappuntistica fiam- 
minga che fiori nel XV e nel XVI secolo. Nata oscu- 
ramente e forse per virtù dell’insegnamento di contrap- 
puntisti inglesi, la celebre scuola brillò, subitamente, 
di singolar luce mercè l’opera di coloro che formarono 
la cosidetta prima scuola fiamminga e fra’ quali spicca 
Guglielmo Dufay. 

Scesi in Italia e, poi, sparsisi in tutta Europa, i fiam- 
minghi dettero un magnifico impulso all’arte del con- 
trappunto. Per essi, la musica polifonica vocale ebbe 
il più ampio sviluppo che mai si sia potuto immagi- 
nare. Il genere fugato, coi suoi molteplici aspetti, gli 
artifici contrappuntistici, colle loro numerose varietà, 
ebbero origine nelle composizioni di quei maestri ai 
quali, pur non mancando l’estro melodico, piacque, più 
che la semplice melodia, l’intreccio serrato dello stile 
contrappuntato. E fu opera dei fiamminghi il nuovo 
. sviluppo della notazione musicale manifestatosi fin dai 
primi anni del 1400. 


xd 
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Nei libri dei trattatisti fiamminghi del XV secolo ed, 
in specie in quelli di Giovanni Tinctoris (1435-1511) 
la notazione proporzionale raggiunge il più elevato 
grado della sua secolare ascensione. Un grande muta- 
mento già si osserva, in primo luogo, nella scrittura 
musicale dei primi maestri fiamminghi. 

Fino al 1400, le figure musicali eran scritte con 
grande consumo d’inchiostro nero o rosso. Con Gu- 
glielmo Dufay ed i contemporanei, la notazione cambiò 
di colore; sparve il rosso, diminuì sensibilmente il nero 
e predominò il bianco. Alla notazione nera succedette 
la notazione bianca e qualunque integro valore di durata 
(del tempo perfetto come dell’impertetto) fu rappresen- 
tato da note vacue. Il color nero fu attribuito, quindi, 
soltanto a quelle figure che’ designavano una diminu- 
zione del valore integro delle note ed cesso fu, perciò, 
adoperato e nel movimento perfetto e nell’imperfetto. 
Come e quando questa trasformazione sia successa non 
si sa. Sulla fine del XIV secolo, le note vacue, cioè le 
bianche, erano adoperate in luogo delle rosse ad indicar 
l’imperfezione ; onde Filippo di Caserta diceva: « ogni 
« cosa picna e perfetta, se è vuotata della sua pienezza, 
« indubbiamente acquista diminuzione ossia imperfezione 
« verbi gratia, la semibreve perfetta (nera) prende di- 
« minuzione ovvero imperfezione se il suo ventre è 
« vuotato ». Ma già al principio del XV secolo, Gu- 
glielmo Monaco riconosceva il valore integro delle note 
bianche ed il diminuito delle nere. Il cambiamento di 
colore deve essere, dunque, avvenuto negli ultimi anni 
del XIV secolo e nei primi del XV ; e, forse, fu cagio- 
nato dalla necessità di render più chiara € più rapida 
la scrittura musicale cui le note nere davano eccessiva 
pesantezza; ma nessun trattatista narra come e perchè 
la lunga tradizione fosse rotta e le note albae fossero 
elevate alla dignità della perfezione, mentre le nigrace 
eran ridotte alla imperfezione. 
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Il mutamento di colore fece, in ogni modo, sorgere 
nuove regole le quali accrebbero, ancora, le difficoltà 
della lettura. Le cinque forme di nota praticate usual- 
mente nel canto (massima, longa, breve, semibreve e 
minima cui fu aggiunta poi la semiminima) furono 
divise in due categorie. Le prime quattro furono va- 
riabili, l’ultima (e così quelle che furono inventate dopo, 
come la semiminima, la croma ecc.) fu invariabile. 
Questa conservò la primitiva forma piena di colore; 
quelle furono bianche, per natura, nere, per accidente. 

.La varietà di durata apportata alle note dal colore 
dette origine a due specie di note nere: quelle del modo 
perfetto e quelle del modo imperfetto. 

Nel modo perfetto, ogni nota denegrita perse, in ge- 
nerale, una terza parte del proprio valore integro. Nel 
modo imperfetto, ogni nota nera, perse, invece, una 
quarta parte del suo valore. 

Facendo un confronto fra i valori di note bianche c 
quelli di note nerc, nei modi perfetto e imperfetto, ab- 
biamo, quindi, il seguente quadro: 


NOTE BIANCHE NOTE NERE 
o di intero valore ossia diminuite 


VALORE TERNARIO 


(misura perf.) 


Massima Longa Breve Semibreve Massima Longa Breve Semibreve 
vale vale vale vale vale vale vale vale 


3longhe 3 brevi 3 semib. 3 minime 2 longhe 2brevi 2 semib. 2 minime 
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VALORE BINARIO. 
(misura imperfetta) 


Massima Longa Breve Semibreve Massima Longa Breve Semibreve 
vale vale vale vale vale vale vale vale 
2 longhe 2brevi 2semib. 2minime Ì longa 1 breve 1 semib. 1 minima 
e '/20 e ‘0 e '/)0 emezza 


3 brevi 3 semibr. 3 minime 


Nella prima serie di note (valore ternario) ogni fi- 
gura nera valse due terzi della corrispondente bianca; 
nella seconda serie (valore binario) ogni nota denegrita 
valse tre quarti della corrispondente figura vuota. Le 
note nere servirono, quindi, a designare le figure per 
le quali una battuta rimaneva incompleta; se nel tempo 
ternario si voleva che una nota occupasse soltanto due 
terzi della battuta, si denegriva questa nota; e se, nel 
tempo binario, occorreva che soli tre quarti tossero 
tenuti da una nota si dava a questa il color nero. È 
vero che esistevano altri mezzi per indicare la stessa 
cosa (1), ma sembrava che il colore, dato alle figure, 
meglio facesse scorgere il valore delle note stesse. 

Però, questa semplicissima maniera di diminuir le 
note (che a noi pare strana, oggi, perchè siamo abi- 
tuati a dar ad ogni valore una figura determinata) fu 
resa difficile e oscura per le solite complicazioni suc- 
cessivamente introdotte nelle varie parti del sistema. 

Nella misura perfetta, ad esempio, non si volle (e la 
ragione era giusta) che una figura nera si presentasse 
sola in mezzo a una fila di note bianche. Onde si 


(1) Nella misura perfetta, una nota poteva divenire imperfetta per 
la vicinanza di una nota di valore minore, In tal caso, che già cono- 
sciamo, le due note conservavano lo stesso colore, 
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giunse a formar queste regole: se le note nere, inca- 
strate in un periodo di note bianche, eran tutte dello 
stesso: valore cioè eran tutte figure simili, dovevano 
essere considerate come note diminuite; ed allora esse 
davan luogo ad un sincopato. 


Esempio: 
N 


se, invece, le note nere eran, in una stessa battuta, di 

valore differente (e sempre nella misura ternaria) si 

considerava la maggiore di esse come nota diminuita 

ed alla minore si attribuiva il valore integro come se 

fosse bianca; e ciò chiamavasi: accompagnar la nota. 
Esempio: 


La semibreve nera dell’esempio sopra conserva il suo 
valore normale ed ha il colore soltanto per non lasciare 
isolata la breve nera precedente. Lo stesso esempio 
potevasi scrivere così: 


ed in tal caso, la stessa semibreve avrebbe, per la sua 
vicinanza, resa imperfetta la breve antecedente; quindi, 
il resultato sarebbe stato identico. Ma quella semibreve, 
posta fra due brevi, avrebbe potuto cagionare un equi- 
voco, poichè essa poteva far battuta tanto con la breve 
precedente quanto con la susseguente. Ad evitar qua- 
lunque errore, era preferibile, secondo il sistema antico, 
tingerla in nero insieme alla nota antecedente ed in- 
dicar, così, che la terza battuta del periodo era proprio 
formata da quelle due note. 
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significati: se era preceduta da una nota bianca per- 
deva soltanto un quarto del proprio valore; se invece, 
era preceduta da una nota nera, di durata maggiore, 
essa perdeva la metà del suo valore. Il caso secondo 
si applicava, specialmente, alla semibreve. 
Esempio: 


SS scsi traduzione 


se, nella traduzione, si avesse dato alla semibreve nera 
il valor giusto indicato dal colore si avrebbe avuto la 
seguente traduzione errata : 


Lo strappo fatto alla regola era richiesto, come si 
comprende, dalle esigenze della battuta. 

Nella pratica, la denegrazione non si applicò, in ge- 
nerale, se non alla breve e alla semibreve, sebbene per 
principio, ogni figura principale potesse esser diminuita 
per mezzo del colore. Perciò, si preferì diminuir la mas- 
sima e la longa sostituendo a queste le figure minori 
relative, nella misura imperfetta; o rendendole imperfette 
per mezzo della vicinanza di una nota minore, nella 
misura perfetta. 

La longa fu, però, soggetta, insieme alla breve, alla 
mezza dizione che si indicava coll’annerire le due 
note soltanto a metà. 

Per la mezza diminuzione, la longa, del modo imper- 
fetto, valeva sette minime invece di otto e la breve 
conteneva, invece di otto semiminime, sette semiminime 
sole. 

Esempio: 
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Valore normale. 


Longa Breve 


equivalenti a 
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Valore diminuito a metà, 


equivalenti a 


> —4-_- 


Applicazione pratica. 


Traduzione 
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Ed aggiungiamo, ancora, che le note diminuile po- 
tevansi pure incontrare nelle legature senza che il loro 
valore cambiasse. 

Vediamone alcuni esempi: 
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Il cambiamento di colore, se apportò delle innova- 
zioni nei valori delle antiche note, non alterò le rela- 
zioni singolari che correvano fra le note stesse, nè turbò 
l’ordine del modo, del lempo e della prolazione. Quelle 
rimasero come le abbiamo vedute all’epoca di Francone, 
questo durò come ai tempi di Filippo di Vitry. Però, 
essendo la duplex longa diventata triplex (1) col nome 
di massima, il modo si sdoppiò. Vi fu un modo maggiore 
e un modo minore i quali poterono essere perfetti ed 
imperfetti. Nel modo maggiore perfetto, la massima valse 
tre longhe; nell’imperfetto, ne valse due. Nel modo mi- 
nore, la longa contenne tre brevi e nell’imperfetto, due. 
Ogni divisione di misura conservò, pure, i segni ‘distin- 
tivi che già conosciamo (salvo che la prolazione fu in- 
dicata da un sol punto racchiuso nel circolo o nel 
semicircolo del tempo) e che consistevano nelle pause 
di massima e di longa (pause non indicanti alcuna du- 
rata di tempo) e nel circolo e nel semicircolo con 0 
senza punto. La necessità di dar al canto, di più voci, 
sempre maggior varietà obbligò, però, i compositori a 
mescolare i diversi valori di misura ancor più di quello 
che avessero fatto gli antecessori. Onde, nel XV secolo 
e, poi, nel XVI, i segni di misura furono variatissimi 
pur essendo formati sempre con gli stessi elementi. Noi 
vedremo, poco più avanti, a quali eccessi arrivassero i 
musici quattrocentisti € cinquecentisti nel mischiare la 
misura. Di tali eccessi ci può dare, per ora, una pallida 


(1) La questione della duplex-lonsa era variamente interpretata; al- 
cuni la volevano equivalente a tre longhe semplici, altri a due. Gio- 
vanni di Muris, nello « Speculum Musicae », parla, nel modo seguente, 
della massima fra le figure, definendo il significato proprio della du- 
plex-longa: «Vi sono alcuni tra i Moderni i quali dicono valere la 
duplex-longa, del modo perfetto, gtempi.... ma se la duplex-longa fosse 
così da valere tre longhe, non sarebbe essa già duplex, ma triplex. » 
(Coussemaker. Script. II, pag. 410). 


n 


hi 


Pd 
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idea il seguente quadro nel quale Giovanni Tinctoris 
racchiude le principali divisioni di misura che potevano 
usualmente praticarsi nella musica del XVI secolo. 


| Modo magg. perf. 
min perf., Tempo 


perf., Prolaz. perf. 


i Modo magg. per.., 
THE min. imp. Tempo 
perf., Prolaz. perf. 

Modo magg. imp., 

min. perf. Tempo 
verf., Prolaz. perf. 


enne eri 


Y Modo magg. imp., 
hO min, imp., Tempo 


perf., Prolaz. perf. 
Modo magg. perf 
min. perf., Tempo 

imp., Prolaz perf 
Modo magg. perf. 

min. imp., Tempo 

— imp., Prolaz, perf. 

Modo magg. imp. 

min. perf., l'empo 

imp., Prolaz. perf. 


Modo magg. imp. 
min. imp., Tempo 
imp., Prolaz. perf. 


Modo magg. perf., 
min. perf., Tempo 
perf., Prolaz. imp. 


——————M N5E SS 


Modo magg. perf., 
min. imp., Tempo 
perf., Prolaz. imp. 


————_——È__——_—m 


Modo magg. imp., 
min. perf., Tempo 


perf. Prolaz, imp. 


Modo magg. imp., 
min. imp., Tempo 


perf., Prolaz. imp. 


Modo magg. perf., 
min. perf., Tempo 


imp., Prolaz. imp., 


Modo magg. perf., 
min. imp., Tempo 


imp., Prolaz. imp. 


-—— Modo magg. imp., 
min. perf., Tempo 
imp., Prolaz. imp 


—n—'"TTTT_omeii 


Modo magg. imp,, 
min. imp., Tempo 
imp., Prolaz. imp. 


Da questo quadro resulta che allorquando, in un pezzo 
di musica la massima doveva valere tre longhe, il segno 
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della misura recava, dopo la chiave, tre linee più o 
meno lunghe; se le linee eran due sole, la massima 
era imperfetta ossia conteneva ‘due longhe. Due o tre 
linee occupanti tre spazi indicavano sempre la perfe- 
zione della longa ; ma quando le due o le tre linee pren- 
devano due spazi soli, la longa era imperfetta e valeva 
due brevi. La perfezione della breve era sempre indicata 
dal circolo e l’imperfezione dal semicircolo. La prola- 
zione maggiore (che noi abbiamo chiamata, nel quadro, 
perfetta per non generare equivoci, imitando, in ciò, i 
cinquecentisti) era sempre designata dal punto posto in 
mezzo al circolo, e al semicircolo; la prolazione minore 
(detta, da noi, imperfetta) era dimostrata dall’assenza del 
punto. 

Anche le pause (effettive) rimasero quali noi le ab- 
biamo trovate nel trattato di Francone e rappresentarono 
i valori della longa, della breve, della semibreve e della 
minima. La massima (come figura derivata dalla longa) 
non ebbe una forma speciale di pausa e si valse di 
quella della longa stessa, triplicandola nel modo maggior 
perfetto, duplicandola nel modo maggior imperfetto. Gio- 
vanni Tinctoris ci dà il seguente quo delle pause. 
musicali del XV secolo: 


Pausadi @Pausadi Pausadi Pausadi 
Longa Breve Semibr. Minima 


E le legature obbedirono, pure, alle antiche leggi, 
salvo l’aggiunzione di nuove regole riguardanti le note 
denegrite e mezzo denegrite (regole che già cono- 
sciamo). 


La questione delle legature era, del resto, assai cla- 
stica esi prestava a continue innovazioni di figura. In- 
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fatti tutte le note principali potevano entrare in legatura 
coi loro valori normali e accidentali; quindi, la forma 
della legatura era infinitamente variabile; e, per inter- 
pretarla, occorreva rammentarsi tutte le regole riguar- 
danti l'ordinamento delle note isolate ed il valore da 
attribuirsi, singolarmente, ad ognuna di queste nel modo 
perfetto e nel modo imperfetto. Si usava, talvolta, porre 
in legatura, anche una nota puntata; e questa a ca- 
gione del punto, aumentava il proprio valore della 
metà. In ogni modo, bisognava ricordarsi dell’antico 
significato dato alla prima ed all’ultima nota; e questo 
significato non si era mutato. 


ESEMPI DI LEGATURE. 


I 23456 7 8° 9 10 II 


Facciamo osservare che nell’esempio 18° la prima 
nota, essendo seguita da una nota discendente, è longa. 
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Il punto (d’aumentazione) le cresce, di metà, il valore. 
Nell’esempio 19° le due note puntate sono brevi, perchè 
nel mezzo alla legatura; il punto le fa aumentare del 
valore di una semibreve. L’esempio 16° comincia e finisce 
con un fratto obliquo; il primo è formato di due brevi 
perchè ha la coda discendente a sinistra (se la coda 
fosse ascendente, sarebbero due semibrevi); il secondo 
è, pure, formato di due brevi (se le due nate ultime 
fossero legate nel modo consueto, l’ultima sarebbe longa). 
Nell’esempio 14° le due prime note hanno valor di 
semibreve perchè la prime di esse ha un tratto rivolto 
in su; la terza nota è breve, perchè nel mezzo alle 
altre; la quarta è lunga, essendo ultima e discen- 
dente. 

Il punto conservò, nella notazione del Quattrocento 
e del Cinquecento, la stessa funzione che gli era data 
nel 14° secolo. Però invece dei quattro nomi che gli 
vennero dati da Filippo di Vitry, esso ne ebbe tre nei 
trattati di Giovanni Tinctoris, e fu chiamato: punto di 
divisione, d’aumentazione e di perfezione. 

Il punto di divisione mostrò come dovevano essere 
divise le note maggiori dalle minori affinchè la battuta 
ternaria risultasse chiaramente: i 


Il punto d’aumentazione indicò che la nota puntata 
doveva essere accresciuta della metà del suo valore: 


ipo 


INFLUENZA DELLA SCUOLA FIAMMINGA, ECC. 2256 


Il punto di perfezione servi a distruggere l’imperfe- 
zione che una nota minore recava ad una maggiore. 


SS2= 


Il primo ed il terzo erano adoperati soltanto nel mo- 
vimento ternario ; il secondo unicamente nel movimento 
binario o per le note di piccolo valore, come la minima 
e la semiminima. 

Altri due argomenti sono da ricordare, ancora, nella 
storia della notazione musicale dei secoli XV e XVI; 
ed essi hanno capitale importanza poichè furono ado- 
perati dai migliori compositori e praticati nelle compo- 
sizioni di stile elevato. L’uno riguarda lo sviluppo delle 
proporzioni, l’altro considera le relazioni che la semi- 
breve aveva con le note maggiori. 

Del primo abbiamo già parlato brevemente mostrando 
per quante maniere si potesse svolgere; ed ora lo illu- 
streremo con alcuni esempi. Del secondo tratteremo 
dopo poichè esso si riannoda ad un’altra usanza mu- 
sicale del Quattrocento e del Cinquecento per la quale, 
in uno stesso pezzo, potevansi adoperare contempora- 
neamente, nelle varie parti di canto, diverse sorte di 
misure. 

Noi sappiamo che le proporzioni non eran altro 
che il resultato del confronto di un numero di note 
contro un altro. In una stessa battuta, una nota proce- 
deva, in una parte, nello stesso tempo di due, tre, quat- 
tro o più note, della sua stessa specie, le quali si muo- 
vevano in un’altra parte. Queste, per formar la battuta 
simile a quella in cui era racchiusa la prima nota, do- 
vevano, dunque, diminuir di valore e cambiar di signi- 
ficato pur non mutando di figura. 

Anche nelle proporzioni la nuova scuola portò e 
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accuratezza © quella minuzia che la spingevano a pre- 
cisare, con determinati segni, ogni più lieve movimento 
della voce. Le proporzioni furono, quindi, indicate da 
segni precisi i quali erano formati, quasi sempre, da due 
cifre; di queste, la più alta designava quante note di 
una parte di canto dovevano andar contro quelle di 
un’ altra voce, indicate dalla cifra inferiore. Così la 
dupla era segnata dalle cifre */, indicanti che contro 
una nota di una data parte andavano due (della stessa 
specie della prima) di una seconda parte. Così la tripla 
era segnata dalle cifre 3/,, la quadrupla dalle cifre 4/,, 
la sesquialtera, dalle cifre 3/, ecc. Ed a queste propor- 
zioni corrispondevano altre nelle quali le cifre suddette 
erano rovesciate e davano alle proporzioni un signifi- 
cato opposto a quello delle prime. Tali erano la sub- 
dupla, la subtripla, la subquadrupla, la subsesquialtera ecc., 
le quali si indicavano con le cifre 1/9, */s, 1/4, */3, ecc. 

Il confronto fra queste e quelle proporzioni mostra 
che, mentre le prime producevano una vera e propria 
diminuzione della durata delle note, Ie seconde segna- 
vano un’aumentazione delle stesse. Infatti, nelle pro- 
porzioni dupla, tripla, sesquialtera, ecc., le note della 
parte di canto che andava soggetta alle variazioni di 
valore, diminuivano la loro durata di tanto quanto era 
indicato dalle cifre; ossia perdevano una metà, un 
terzo, ecc., del loro valore. Nelle proporzioni subduple, 
subiriple, ecc., le note della stessa parte aumentavano, 
invece, di valore, così come era indicato dalle loro cifre, 
ossia di una metà, di un terzo, ecc. Per tale proprietà, 
la seconda specie di proporzione serviva ad interrompere 
il corso della prima; e si adoperava allorchè si voleva 
che l’azione della dupla, della lripla, ecc., cessasse; 
onde al ?/, si opponeva 1°!/,, al 3/,, il 2/3, ecc. L’in- 
tervento delle cifre delle proporzioni segnate dalla par- 
ticella sub, indicava, quindi, il ritorno delle note al 
valore normale. 


° 


Cantus 


Tenor 
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E questo ritorno poteva anche esser semplicemente 
indicato dal segno del lempo imperfetto. Alcuni esempi 
chiariranno meglio l’argomento. 


ESEMPIO DI PROPORZIONE DUPLA A 2 VOCI (I). 


e 


FOA] 


Abbiamo, qui, da risolvere una proporzione dupla 
che si presenta, nella parte del canto, dopo l'ottava 
nota della cantilena. La cifra */, significa che, da quel 
momento, ogni nota della melodia superiore dovrà va- 
lere la metà di quel che la figura stessa rappresenta. 
Dopo 14 note incontriamo il segno C il quale ricon- 
duce le note al valore normale. Ma la proporzione ri- 
prende con le cifre 4/, e dura per tre note dopo lc 
quali il primo movimento ternario semplice ricomincia. 

Il pezzo incomincia, nelle due parti, col segno di 
misura del tempo perfetto con prolazione imperfetta. Quindi, 
ogni breve varrà tre semibrevi se essa non sarà resa 
imperfetta dalla vicinanza di una nota minore (il che 
accade subito, alla seconda nota del tenore e del canto 
che divengono imperfette per via della semibreve sc- 
guente) ed ogni semibreve varrà due minime. Verso la 
fine, però, la misura cambia e divien binaria; ogni 
breve conterrà, allora, due semibrevi. 

Traducendo, in note moderne, questo canto a due 


(1) Dal « Dodecakordon» del Giarcano (Basilea 1547) a pag. 229. 


226 CAPITOLO X. 


voci e riducendo al giusto loro valore le note in pro- 
porzione, avremo la seguente armonia: 


Dalla traduzione sorgono le seguenti osservazioni. 

Allorche, nella parte del canto, incomincia la pro- 
porzione, ogni breve deve valere la metà della sua 
durata abituale in tempo ternario. Quindi, le due prime 
brevi, che sono perfette cioè equivalenti ciascuna a tre 
semibrevi, varranno una semibreve e mezza ognuna. 
La terza breve non è perfetta perchè è seguita da una 
semibreve; e il suo valore diminuito sarà di una sola 
semibreve. La quinta nota della proporzione, nella 
parte del canto, è un re breve. Questa breve è perfetta 
poichè è seguita da un punto che non è d’aumenta- 
zione ma di perfezione; dunque essa avrà il valore di 
una semibreve e mezza. Dopo le due battute che in- 
terrompono la proporzione e nelle quali le due parti 
vanno in tempo pari, la voce del canto riprende la dupla 
e termina con due battute di tempo ternario, mentre 
il tenor finisce nel movimento binario. 

Nella parte del lenor sono da notare: la legatura di 
due note (la-do) che si traduce, secondo le regole, con 
due semibrevi e la forma sincopata del movimento bi- 
nario in fine. 

Diamo, ora, un esempio di proporzione tripla (1). 


i in rin 


(1) Glareano (loc. cit. pag. 230). 
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Canlus 


Sopra le poche note del tenor dovranno svolgersi 
tutte quelle del cantus. La cosa riuscirà facile se si 
penserà che, dal segno 3/, in poi, contro ogni semi- 
breve del fenor , dovranno muovere tre semibrevi del 
cantus. La risoluzione di questo enigma è facilitata dalla 
misura binaria che esclude ogni difficoltà di note per- 
fette o imperfette. 


Traduzione. 


FEaSssEE 


Ancora un esempio di proporzione sesquialtera nella 
‘quale contro ogni due semibrevi del tenor vanno tre 
semibrevi del cantus (1). 


Cantus 


Tenor Peg 


— 


(1) Glareano (lot. cit. pag. 233). 
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Traduzione. 


Nella parte del fezor è da osservare la legatura di 
sei note; di queste, la prima è breve perchè ha il tratto 
discendente a sinistra; le note di mezzo sono tutte 
brevi e l’ultima è longa, perchè discendente. La parte 
del cantus non ha bisogno di spiegazione. 

Con le proporzioni suesposte ed altre meno usate va 
registrata una che appariva spesso, durante un pezzo, 
senza che alcun segno venisse ad annunziarla. Questa 
proporzione si diceva emiolia ed apparteneva, in certo 
modo, alla famiglia della sesquialtera. Essa si mostrava, 
in un periodo formato di note bianche, mediante l’ap- 
parizione di una serie di note nere le quali, per via del 
colore, eran accidentalmente rese imperfette. 

Nell’emiolia, ch'era maggiore o minore secondo che 
era formata di brevi e di semibrevi o di semibrevi e 
minime, ogni gruppo di tre note stava contro due note 
della stessa specie; era, dunque, ancora la ferzina che 
appariva sopra un movimento di due note. Essa non 
aveva bisogno di esser distinta da alcun segno speciale 
poichè la fila nera delle sue figure bastava ad annun- 
ziarla. 


Proporzione emiolia. 
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Guardando lo sviluppo delle proporzioni descritte pre- 
cedentemente, ben ravvisiamo come esse non abbiano 
altro scopo fuor che quello di aumentare o diminuire 
la velocità delle note di una parte in confronto a quelle 
di un’altra. La dupla, la tripla, la sesquialtera, la emiolia 
cd ogni altro genere di proporzione non hanno altro 
fine. Nè ciò deve meravigliar noi che siamo abituati 
ad esprimere, con tanta facilità, ogni specie di movi- 
mento della voce, mediante i chiarissimi segni della 
nostra scrittura musicale. La notazione quattrocentista 
e cinquecentista era lungi dall’aver l'elasticità della 
moderna scrittura; essa si muoveva ancora pesante- 
mente; e, sopratutto, essa era incompleta. Allorchè stu- 
diamo le astruse composizioni della scuola fiamminga 
e restiamo ammirati della varietà delle figure usate 
allo scopo di interpretare i moti diversi del contrap- 
punto, non dobbiamo credere di avere davanti noi un 
sistema semiografico completamente formato. L’abbon- 
danza dei segni, la mescolanza dei colori, i valori di- 
versi attribuiti ad uno stesso segno, mostrano, anzi, che 
quel sistema non era adatto a tradurre tutti i movi- 
menti della voce. Esso rivelava, ancora, la semplicità 
della sua primitiva forma, allorchè il canto a più voci 
non conosceva altro modo di procedere fuorchè quello 
del punto contro punto. Le trasformazioni subite dalla 
linea melodica, dal tessuto armonico, dalle forme di 
misura nei secoli precedenti il Cinquecento ed il Quat- 
trocento non avevan potuto manifestarsi visibilmente 
mediante un sistema già completo di segni musicali; 
ma, anzi, questo aveva progredito, di pari passo, con 
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la melodia, con l’armonia, con la misura. Più ancora, 
essendo la scrittura musicale di quell’epoca rigidamente 
divisa in tre categorie che avevan nome di modo, tempo 
e prolazione ed avendo quelle tre categorie importanza 
uguale, quasi esse fossero destinate ad interpretare tre 
diverse maniere di cantare, accadde che se, per l’esi- 
. genza del contrappunto, si dovette mescolare il modo 
col tempo o con la prolazione e contrapporre ad una 
longa o ad una breve, due o più brevi o semibrevi, non 
si potè, pel rispetto dovuto alle tradizioni scolastiche, 
mischiare insieme le diverse forme di figure, ma si cercò 
di conservare l’unità di figura già da lungo tempo sta- 
bilita. Onde se in un movimento di longhe contro lon- 
ghe si dovettero introdurre due o più brevi contro una 
longa, si preferi, invece di adoperare la figura della 
breve, servirsi ancora di quella della longa, attribuen- 
dole, però, un valore minore; e da ciò nacquero, ap- 
punto, le proporzioni in cui vediamo una serie di note 
uguali essere interrotta da un’altra serie di note, non 
differenti di forma dalle prime, ma diverse di valore. 

È bene, anche, far osservare, a proposito delle pro- 
porzioni, che fino al XVII secolo, non si conobbe l’uso 
di segnare il movimento della musica con le parole 
adagio, allegro, ecc.; nè si seppe indicare il colorito 
del canto con le espressioni: crescendo, diminuendo, piano, 
forte, ecc. Il compositore lasciò al cantore piena libertà 
di colorire, a suo modo, la melodia; ed in quanto al 
movimento della misura, si sforzò di determinarlo esat- 
tamente col render più significativo che fosse possibile 
il segno della misura. 

Perciò, nella musica dei secoli XV e XVI, troviamo 
i segni del tempo (circolo e semicircolo) tagliati e non 
tagliati, allo scopo di mostrare la maggiore o minore 
velocità della battuta; e ad indicare la rapidità del 
movimento, vediamo esser collocato, sul rigo, un semi- 


+ INFLUENZA DELLA SCUOLA FIAMMINGA, ECC. 233 
circolo rovesciato oppure seguito dalla cifra 2 ovvero 
il circolo seguito dalla cifra 3 od anche vediamo inter- 
venire, durante lo svolgimento di una melodia, i segni 
delle proporzioni: */,, UA 3/2, 3 ecc.; e ad indicar” la 
minor velocità, incontriamo il circolo ed il semicircolo 
semplici o le cifre 4/9, '/3, */3, ecc. 

Questi segni eran poi, tanto più necessari e conve- 
niva, altresi conoscerne, con grande esattezza, il valore, 
allorchè, in uno stesso pezzo, si univano misure di 
varie specie. 

Quest'uso di metter insieme, in un canto medesimo 
e, magari, su uno stesso rigo, vari segni di misura era 
prettamente fiammingo e si praticava assai spesso sul 
finire del Quattrocento e sul principiare del Cinque- 
cento. 

Esso si manifestava, specialmente, quando in una 
parte di un canto polifonico si introduceva la divisione 
ternaria della prolazione. Questa, che metteva in azione 
una serie di note di minimo valore, adoperava, all’uopo, 
non già note nere caudate, come indicavano le regole, 
ma bensi note bianche caudate le quali erano una spe- 
cialità della prolazione e non si usavano se non per 
indicare che questa divisione era introdotta nel canto. 
Le note bianche, caudate, della prolazione non erano 
altro che semiminime e crome cui si era tolto il co- 
lore. 

Esempio: 


Prolazione maggiore in tempo imperfetto. 
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Traduzione. 


Allorchè la prolazione (indicata, talvolta, dalla cifra 3) 
cra introdotta in una parte del canto, le note sottoposte 
alla stessa perdevano il loro valore abituale. Tale stra- 
nezza, che rendeva difficilissima la lettura e che tro- 
viamo spesso applicata nella pratica della musica cin- 
quecentista, si manifestava, principalmente, in due ma- 
niere. Se tutte le parti cantavano secondo il movi- 
mento di misura ordinario e se una sola di esse intro- 
duceva, nel corso della melodia, il segno della prolazione 
rappresentata dalla cifra 3, questa parte divideva le sue 
note in tanti gruppi di tre minime i quali procedevano 
regolarmente sopra il movimento delle altre parti in 
modo da produrre il noto ettetto della ferzina in mo- 
vimento binario. Quando poi, l’effetto della prolazione 
doveva cessare, si collocava, sul rigo, il segno del 
tempo ordinario e le note tornavano ad avere il con- 
sueto valore. 

Esempio (1): 


E 09 Oo_ 90° P_—ol psp 
SEN a O A, GT DA Po LI P] br arci 
E SI NNO DRD 10) RI VA E PIA 88 DI ALATO dl 
ZETA )_ ql 
AQ = 


(1) V. L. Zacconi. Prattica di musica. Venezia 1596. Lib. II, pag. 30. 
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Traduzione. 


In questo esempio, il movimento della prolazione, 
indicato dalla cifra 3 e dalle minime e semiminime 
bianche, forma una serie di gruppi di tre minime, 
ognuno de’ quali corrisponde ad una semibreve binaria 
delle altre parti del pezzo. 

Ma se invece di cominciare in mezzo di una parte, 
la prolazione si manifestava al principio della cantilena 
e se una parte sola del concerto vocale aveva il segno 
della prolazione mentre le altre parti avevano quello 
della misura ternaria o binaria, allora la voce ch’era 
sotto il segno della prolazione doveva singolarmente 
aumentare il valore delle sue note. Queste, infatti, tri- 
plicavano la propria durata di tempo, sicchè ogni mi- 
nima, pur conservando la forma abituale, veniva ad 
acquistare il valore di una semibreve perfetta; la semi- 
breve diveniva una breve perfetta e la breve acquistava 
il valore della longa perfetta. Ed insieme alle note cre- 
scevano ugualmente le pause ognuna delle quali tri- 
plicava il proprio valore, mantenendo intatta, però, la 
primitiva forma. 

Vari esempi di prolazioni troviamo negli antichi au- 
tori. Notevoli sono, specialmente, quelle adoperate dal 
Palestrina nella messa dell’Homme armé. Ne diamo qui, 
un breve saggio limitando, però, per economia di spa- 
zio, il confronto a due sole delle cinque voci che for- 
mano il concerto della messa palestriniana. Una di 
esse, il fenor, ha la prolazione; l’altra, il bassus, va in 
tempo binario semplice. 
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Il pezzo è a cinque voci ed in movimento binario. Le 
tre parti (cantus, altus e quintus) che qui sono omesse. 
hanno lo stesso segno di misura del bassus e sono, perciò, 
chiaramente leggibili. Il tenor presenta, dinanzi il nu- 
mero grande di note del bassus, appena dieci figure 
cantabili e tre o quattro pause le quali devono bastare 
a far cantare il tenor in armonia col basso e con le 
altre parti durante tutto il Christe eleison. Queste 10 note 
e quelle pause devono dunque, avere, per bastare al- 
l’uopo, un valore maggiore di quello indicato dalla 
loro figura. Il segno della prolazione, semicircolo col 
punto, indica, infatti, che ogni figura del tenor deve 
triplicar di valore. Onde la traduzione esatta delle due 
parti suesposte è la seguente: 


Tenor 


Bassus 
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Ma si domanderà: perchè tale stranezza. nella parte 
del tenore? Crediamo che i compositori e i trattatisti 
del Quattrocento e del Cinquecento non sapessero darne 
una spiegazione esauriente. Certo, nei primi secoli della 
musica misurata l’aumentazione o la diminuzione del 
valore delle note ‘erano giustificate dal fatto che la no- 
tazione deficiente non dava modo di indicare quando la 
misura doveva variare e quando la durata delle note 
doveva essere allungata o scorciata. Ma nei secoli XV 
e XVI-tal deficienza non esisteva più, di fatto. Il si- 
stema si era arricchito di figure varie, cantabili e non 
cantabili, ed era adatto a riprodurre, con esattezza di 
segni, qualunque canto. Le stranezze delle prolazioni e 
delle proporzioni non eran, dunque, più che costumanze 
‘antiche rimaste, inutilmente, nell’arte della Rinascenza; 
erano un uso che il gusto dei tempi aveva convertito 
in abuso e del quale i compositori si servivano unica- 
mente allo scopo di rendere enigmatiche le loro com- 
posizioni. 

Il vezzo di sovrapporre difficoltà a difficoltà nella 
notazione musicale, era, del resto, comune a tutti i 
maestri del XV e del XVI secolo. Sembrava a costoro 
un giuoco ‘grazioso il mescolare e l’accumulare, in uno 
stesso pezzo, i segni di misura ed i valori di note in 
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modo che il cantore dovesse neces- 
sariamente imbrogliarsi. E la mania di 
accrescere le difficoltà si estese tanto 
che non soltanto si mescolò note di va- 
lore diverso con note di valore integro 
e misure pari con misure dispari, ma 
si scrissero parti di canto che dovevan 
essere lette a ritroso cominciando dal- 
l’ultima nota e risalendo alla prima e 
si colori in vario modo le figure can- 
tabili e si fecero mille altre pazzie; 
onde Vincenzo Galilei poteva dire in 
proposito : « Haveva pure in animo di 
« discorrervi intorno a quell’altra pur 
« ambitiosa vanità di che questi nostri 
« prattici fanno tanto schiamazzo..... 
« come di far cantare una o più parti 
« delle compositioni loro intorno al- 
« l'impresa o arme di quel tale a chi 
« ne voglion far dono; ovvero in uno 
« specchio; su per le dita delle mani; 
« ovvero canterà una di esse il princi- 
« pio, nell’ istesso tempo che l’altra 
« canta il fine, o il mezzo della mede- 
« sima parte; e altra volta faranno ta- 
« cere le note e cantare le pose. Non 
« contenti di questo, vogliono altri che 
« si canti alcuna volta senza linee, su 
« le parole; significando il nome delle 
« note con le vocali e il valore di esse 
« con alcune stravaganti e bizzarre ci- 
« fere Caldee o Egittie; overo invece 
« di queste e quelle, dipingono per le 
« carte fiori o frondi bellissime e di- 
verse, i cantori delle quali rappresen- 
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« tano alla vista degli uditori tanti Esculapij, oltre a 
« mille altre ridicole vanità » (1). E così non sol- 
tanto si abusò delle proporzioni e delle prolazioni ado- 
perando misure diverse e ritmi differenti nelle varie parti 
di uno stesso concerto vocale, ma si usò, anche di porre, 
contemporaneamente, vari segni di misura in una sola 
parte. È ormai famoso il brano di musica che togliamo 
al Glareano (2) (v. pag. 238) e che vediamo riprodotto 
dal Bellermann nella sua pregevolissima opera sul canto 
misurato det secoli XIV e XV (3). 

In questo pezzo (di cui è riprodotto, qui, solo il 
principio) una sola parte del concerto vocale è mo- 
strata; ma essa rinchiude in sè stessa altre tre parti 
rappresentate dai segni di misura. Ognuna di queste 
parti canterà la stessa melodia diversamente ritmata 
secondo la differente significazione dei segni di misura 
posti in chiave; però, nonostante le misure diverse, 
tutte le parti saranno sottoposte alla misura più sem- 
plice ch'è quella indicata dal semicircolo. 

Il Bellermann dà, di questo brano, la seguente tra- 
duzione : 


(1) V. Galilei. Dialogo della Musica antica e moderna, In Fiorenza . 
1581 appr. Giorgio Marescutti, pag. 88. 

(2) Op. cit. pag. 445. 

(3) E. Bellermann. Die Mensuralnoten und Taktzeichen. Berlino 1858, 
pag. 62. 
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L’uso di indicare con una sola parte tutto il com- 
plesso di un concerto vocale a 4 e 5 voci era comu- 
nissimo in quella epoca e serviva, specialmente, allo 
. sviluppo dei canoni. Però, siccome talvolta le varie 
entrate delle parti eran assai difficili, solevano i com- 
positori tentar di rischiarare i loro enigmi ponendo, in 
testa alla composizione, dei motti il significato de’quali 
doveva dar la chiave del mistero. Così una messa di 
Josquin Des Prés è illustrata, nei suoi diversi pezzi, dal 
motto: vous feunerez les quatre temps, il che voleva dire 
che il cantore cui era affidata la seconda entrata del 
canone, doveva attendere quattro tempi prima di co- 
minciare a cantare. Così un’altra messa dello stesso 
autore recava il motto: le premier va devant signifi- 
cante che, di due voci uguali, la prima entrava prima 
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della seconda; mentre il motto: le devant va derrière 
indicava che la seconda entrava avanti la prima. 

Una filza di motti di tal genere ci è data dal P. Mar- 
tini nella seconda parte del suo Saggio fondamentale 
pratico di contrappunto fugato (1). Di tali motti ripro- 
duciamo, qui, alcuni onde chiarir meglio ciò che è 
stato detto sopra. 


Motti o enigmi. 


Clama, ne cesses Ciascun di questi motti indica 


. > 4; che il Conseguente, cioè la parte 
Otia dant vitia che risponde, tralascia le pause 


Dii faciunt sine me, non mo- vdellAntecedente e canta le sole 
riar ego ii 
Fuge morulas 


Symphonizabis {Il Conseguente risponde all’unisono 


Semper contrarius esto Rn Ao s9:3000 due 
* ; Aa parti 1 cui la prima proce e re- 
Cancrizat vel canit more He golarmente, la seconda comincia 
breorum dall'ultima nota dell’ Antecedente 
‘Retrograditur )e retrocede sino alla prima. 
Vadam et veniam ad vos 


Principium et finis 


Il Conseguente deve raddoppiare 


Crescit o triplicare il valore delle figure: 
Decrescit ovvero diminuirlo della metà, del 


induplo, in triplo a, 
lio ecc. 


Il Conseguente canta le note 


Nigra sum sed formosa nere come se fossero bianche. 


Me oportet minui, illum au- ( L’Antecelente diminuisce per 
tem crescere metà il valore delle figure, il con- 


seguente lo accresce in quadruplo. 


Il Conseguente non canta nè le 


De minimis non curat Praetor*minime nè "le semiminime dell’An- 
tecedente. 


(1) G. B. Martini. Esemplare o sia Saggio fondamentale pratico di 
Contrappunto fugato. Bologna (1773) P. 2? pag. XXV-XXVI. 
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CAPITOLO XI. 


DELLA TRASFORMAZIONE DELLA NOTAZIONE 
MUSICALE NEL SECOLO XVI. 


Il frutto copioso del lungo lavoro di quattro secoli 
fu raccolto dai compositori del Cinquecento. In quel 
luminoso periodo che vide fiorire i più grandi maestri 
dell’antica scuola italiana da Costanzo Festa a Pierluigi 
da Palestrina, da Marchetto Cara ai Gabrieli, da Pietro 
Aron a Giuseppe Zarlino, da Vincenzo Ruffo a Claudio 
Monteverdi e che vide innalzarsi, di fronte ai nostri, i 
più riputati compositori della scuola così detta fiam- 
minga da Josquin Des Prés a Adriano Willaert, da 
Cipriano di Rore a Orlando di Lasso, l’arte musicale 
sali ad un elevatissimo grado di bellezza, di forza, di 
solennità. Tutto lo sforzo fatto dai maestri trecentisti 
e quattrocentisti per liberar l’arte dalle catene della 
pesante armonia medievale, tutta la ingegnosità dai 
teorici e dai pratici adoperata a crear regole che per- 
mettessero al canto di muoversi con elegante agilità 
ebber coronamento nelle opere del XVI secolo. Ed in 
Giovanni Pierluigi da Palestrina si condensò tutta l’o- 
pera di quel secolo. 

Però, giunta l’arte polifonica al massimo del suo 
sviluppo, giunta al punto estremo della via oltre il 
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quale non è più possibile andare, essa non retrocedette, 
nè si arrestò, ma si trasformò o piuttosto essa cambiò 
strada e scopri nuovi orizzonti. Un nuovo stile s’impose, 
allora; una nuova maniera di cantare fiori. La melodia, 
affidata ad una voce sola, dette vita ad una nuova mu- 
sica di cui furono primi campioni Vincenzo Galilei, 
Giulio Caccini, Iacopo Peri, Claudio Monteverdi. 

La notazione subi le vicende degli altri membri del 
grande corpo musicale. Nel primo periodo del Cinque- 
cento essa si svolse ampiamente, dispiegando tutta la 
ricchezza delle sue forme variate. Poi subendo, insieme 
all’arte, l’influenza della musica popolare la quale nelle 
frottole, nelle villanelle, nelle canzonette, semplicissi- 
‘mamente composte, dava esempio di uno stile puro, 
melodico e chiaro, essa si semplificò e si prestò a tra- 
durre sulla carta le cantilene a una voce dei novatori 
della fine del XVI secolo. 

A rendere stabili e sempre più chiare le forme delle 
figure musicali cinquecentiste contribui potentemente 
l'invenzione della stampa musicale. Già verso la fine 
del XV secolo era stato tentato; a varie riprese, di ri- 
produrre, con mezzi meccanici, le note sulla carta. Ma 
le prove fatte non avevano recato alcun vantaggio serio 
all'arte poichè gli stampatori avevan dovuto limitarsi 
all’impressione delle semplici note del canto fermo le 
quali, conservando l’antica forma e non essendo sog- 
gette a variazioni di misura, eran di facile esecuzione. 
Fu soltanto verso la fine di quel secolo che Ottaviano 
de’ Petrucci, nativo di Fossombrone, si accinse a fon- 
dere caratteri metallici per la stampa della musica fi- 
gurata. L'impresa era ardita perchè la ricchezza delle 
note e dei segni diversi di quella musica esigeva una 
straordinaria nitidezza d’impressione. Pure, dopo non 
pochi tentativi e con non piccola fatica, il Petrucci 
riuscì a pubblicare, nel 1501, una raccolta di canti in 
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contrappunto nella quale la perfezione dell’impressione 
era presso che totalmente raggiunta. 

Dalla pubblicazione di quella prima raccolta si può 
dire che l’arte della semiografia musicale si avviasse a 
nuovi destini. Tolta dalle mani dei copisti, liberata dai 
capricci delle scuole, essa otteneva, per mezzo della 
stampa, forme stabili cui difficilmente potevasi apportar 
variazione; e, più ancora, essa acquistava uniformità 
di carattere per la quale una stessa forma di figure 
doveva necessariamente essere adottata in tutti i paesi. 
La invenzione della stampa musicale non impedì, cer- 
tamente, che la notazione si svolgesse ancora, per 
molto tempo, con l’abbondanza di segni che cono- 
sciamo; ma essa impedi che nuovi segni venissero ag- 
giunti agli antichi e nuove complicazioni semiografiche 
si sovrapponessero alle vecchie. La sua opera fu mo- 
deratrice e rischiaratrice e contribui, non poco, a con- 
durre la scrittura musicale verso una forma più sem- 
plice, più chiara e più leggibile dell’antica. 

Si crede che tre fossero le operazioni con le quali 
il Petrucci giungeva a produrre le sue chiarissime 
stampe. Con un primo tiraggio egli imprimeva il rigo, 
con un secondo le note, con un terzo le parole. L’e- 
secuzione petrucciana era, dunque, lunga e delicata; 
cssa esigeva una abilità ed una accuratezza grandissime. 
Più pratico e più rapido sistema venne inventato, poco 
più tardi, dal francese Haultin (1). Costui, per mezzo 
di un solo firaggio, stampò contemporaneamente la 


(1) Pietro Haultin compose i suoi caratteri a un solo tiraggio, nel 
1525. La sua scoperta fu subito messa in pratica, a Parigi, dal famoso 
impressore Pietro Attaignant. Contemporaneamente alla stampa per 
mezzo di caratteri metallici mobili, era adoperata l’incisione in legno 
per la quale acquistò riputazione grandissima Andrea Antico da Mon- 
tona; ed incominciò pure nello stesso tempo, l’incisione sul rame pra- 
ticata da Pietro Sambonetto a Napoli. 
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nota ed il frammento di rigo nel quale la nota stava 
racchiusa. Portata di Francia in Italia, dal Gardano, la 
nuova invenzione soppiantò l’antica e determinò una 
nuova maniera di stampare che fu adottata, general- 
mente, dagli impressori musicisti del Cinquecento. 


JÎESEMPIO DI UNA STAMPA MUSICALE DI ANTONIO GARDANO. 


prFrersipto a di 
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I diversi sistemi d’impressione delle note praticati 
nel Cinquecento (caratteri mobili a uno o più tiraggi, 
incisione sul legno e sul rame) non riuscirono, però, 
a far avere, ai musici, le composizioni în partitura. 
La grande quantità di segni diversi onde le musiche 
cinquecentiste eran formate, rendeva impossibile la 
stampa simultanea di due o più parti. Le composizioni 
del XVI secolo furono, quindi, stampate a fascicoli se- 
parati ognun dei quali conteneva una parte di canto; 
oppure furono distese sulle due facciate di un foglio 
in modo che le varie voci si presentassero all’occhio 
disposte l’una sotto l’altra nel seguente ordine: 


Fauwsla snisha Faccate CATIA 


E se una parte di canto, per maggior abbondanza 
di note, era incapace ad esser contenuta nello spazio 
assegnatole nel foglio, essa si prolungava nella facciata 
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di fronte trovando posto tra l’una e l’altra parte oppure 
collocandosi sotto l’ultima; ed in tal caso, una mano 
indicatrice e la parola residuum indicavano ove fosse la 
fine di quella parte. 

Fin dopo il 1550 non fu creduto possibile di poter 
stampare la musica vocale in partitura; onde la mag- 
gior parte delle musiche del Cinquecento è pervenuta 
a noi, per mezzo della stampa, in una delle due forme 
sopra descritte. 

Fu pure dopo il 1550 che la scrittura musicale in- 
cominciò a semplificarsi. 

La fantasia dei maestri del XVI secolo era stata molto 
feconda in fatto di invenzioni enigmatiche e di strane 
mescolanze di misure, di modi, di melodie, di parole. 
Essa aveva, quindi, finito per disgustare i veraci amatori 
dell’arte. Una reazione contro i metodi dei maestri più 
in vista era già sorta avanti la seconda metà del secolo; 
essa si fortificò e divenne minacciosa vieppiù che il buon 
gusto e il buon senso, alimentati dalla rifioritura degli 
studi sull’antica arte greca, s'imposero. 

Verso la fine del Cinquecento, mediante la voce au- 
torevole dei componenti la famosa Camerata fiorentina, 
la reazione mise un freno alle licenze dei compositori 
e, coll’invenzione di un nuovo stile, semplificò, d’un 
tratto, e la maniera di cantare e il modo di scrivere 
la musica. | 

Il progresso di questa benefica reazione non può, 
pur troppo, riguardare il nostro studio. La storia del- 
l’origine e dello sviluppo dello stile rappresentativo, dal 
quale nacque lo stile drammatico e teatrale, appartiene 
ad altro ramo della storia dell’arte. Ma, qui, dobbiamo 
soltanto notare qual forma assunse la scrittura musicale 
tosto che furon banditi gli artifici intricati della com- 
posizione enigmatica. Allorchè l'ideale de’ novatori 
tiorentini potè esser posto in pratica nei canti di Vin- 
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cenzo Galilei, nelle Nuove Musiche di Giulio Caccini 
e nei drammi in musica di Iacopo Corsi e di Iacopo Peri; 
allorchè la semplicità schietta e melodica delle villanelle 
e delle canzonette, espressione spontanea del sentimento 
musicale italiano ed ispiratrice prima, sebbene non ri- 
conosciuta, del nuovo stile dei riformatori, ebbe la pub 
blica approvazione a danno delle grandi composizioni 
fugate e si apri una strada a traverso la fitta rete del 
contrapunto, allora apparve la nuova forma della no- 
tazione musicale, forma snella e semplice, elegante e 
chiara. 

La figura delle note e dei segni di misura non fu, 
certamente, alterata, nella nuova scrittura. Ma sparvero 
i segni di lunga durata, le legature complicate, le so- 
verchie mescolanze di note nere e di note bianche. 
Poichè, nel nuovo stile, si dette importanza massima 
ad una sola parte del concerto delle voci, cioè al cantus 
e poichè si volle che l'andamento melodico di quella 
parte rispondesse perfettamente al significato delle pa- 
role che le eran poste sotto (sicchè sembrava che il 
cantore favellasse cantando) convenne che la notazione . 
si liberasse di tutte le oscurità onde era prima avvolta 
affinchè il cantore non trovasse ostacoli nella espres- 
sione del nuovo sentimento musicale. La notazione si 
ridusse, allora, ad una semplice serie di note isolate, 
di valore integro, raramente interrotta da brevi legature 
di due note; ed il periodare più o meno regolare della 
melodia fu, per la prima volta, indicato dalle stanghette 
disposte ad ineguali distanze. 

Nell’instaurazione del nuovo stile ad una voce sola 
ebbero importanza speciale la parte del cantus (melodia 
principale) e la parte del bassus che divenne il sostegno 
unico del canto. 

Ciò fece sorgere una nuova maniera d’armonizzare 
la quale procedeva verticalmente dal basso all’alto. 
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Sorse, quindi, il basso continuo; e, per esso, la compo- 
sizione fu formata di sole due parti: il canto, dal quale 
si sprigionava la melodia strettamente avvinta al senso 
delle parole; il basso, composto di una linea melodica 
non mai interrotta, sul quale l’accompagnatore al cem- 
balo o alla tiorba improvvisava l'armonia. 

Sulle note del basso non si pose, forse, da principio, 
nessun . segno indicatore dell'armonia che ne doveva 
scaturire. Ma assai presto si cominciò a mostrare, per 
mezzo dei numeri e dei segni degli accidenti, le terze 
e le seste e le dissonanze cui andava soggetta l’armo- 
nizzazione. 

L’esecuzione di un basso continuo cinquecentista non 
è così facile come’ potrebbe sembrare a prima vista, 
nonostante che le indicazioni numeriche sembrino ap- 
pianare la via. Convien pensare che le parti di mezzo 
che devono essere composte, all'improvviso, sul basso 
non possono avere i movimenti spigliati che ha il 
moderno accompagnamento; gli arpeggi, le note ri- 
battute ecc., non erano noti nel XVI secolo. Bisogna, 
dunque, dare alle parti centrali del pezzo in stile rap- 
presentativo una forma austera trattandole come vere 
e proprie parti reali intermedie; ed in quanto alle re- 
lazioni armoniche fra le parti, conviene attenersi stret- 
tamente ai precetti dati dai teorici di quell’epoca, alle 
esigenze della tonalità antica ed alle indicazioni che 
l’autore stesso pone sulle note. 

L’invenzione del basso-continuo, generata dalla ne- 
cessità di dare alle melodie del cantus libertà completa 
di sviluppo, portò nel campo della scrittura musicale 
una rivoluzione. assoluta. In questa nuova notazione 
spari ogni incertezza di figure, ogni confusione di mi- 
sure e di valori di note. La semiografia musicale, co- 
stretta dal nuovo stile ad allontanarsi dalle complicanze 
enigmatiche dei tempi anteriori, apparve sempre. più 
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chiara e concisa, sempre più pSRonicnie al gusto mu- 
sicale rinnovellato. 

A meglio chiarire il progresso della notazione musi- 
cale .durante il XVI secolo, diamo tre saggi diversi di 
notazioni praticate nel Cinquecento. Nel primo vediamo 
l'antica maniera svolgersi lussureggiante con le sue note 
di vario valore e di vario colore; nel secondo, osser- 
viamo un brano di musica in cui già si rivela la ten- 
denza verso la semplicità melodica che fiorirà tra 
breve; nel terzo, vediamo un semplice basso continuo. 


(Dalla « Missa De beata Virgine » di Josquin Deprés) 
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(Dal « Primo Libro de’ Madrigali a 4 voci » 
di Cipriano de Rore). 
(Venezia - Gardano 1582). 
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-... L Crrgia. 


(Dalle « Nuove Musiche » di Giulio Caccini) 
(Ediz. del 1601 e el 1615). 


CAPITOLO XII. 


DELLA NOTAZIONE STRUMENTALE. 


La scrittura della musica strumentale ebbe, sino al 
XVII secolo (e, per certi strumenti, sino al XVIII se- 
colo), carattere diverso da quello della musica vocale. 
Mentre in quest'ultima la figura della nota indicava, 
per la sua posizione sul rigo e per la forma ed il co- 
lore, l’altezza e la durata del suono, nella prima il 
segno musicale designava soltanto il tasto, dello stru- 
mento, che doveva essere toccato. La scrittura per gli 
* strumenti era, dunque, eccessivamente pratica e si ba- 
sava soltanto su lettere o numeri. 

L’origine di questa scrittura può, forse, esser fatta 
risalire sino a quella della musica strumentale greca, 
la quale, come sappiamo, era letterale. Ma poichè, dopo 
la caduta dell’impero romano e lo sfasciamento del- 
l’antica civiltà e dell’antica coltura passò un lungo 
spazio di tempo durante il quale la notazione alfabetica 
disparve e poichè di questa non abbiamo più notizia 
se non nelle opere dei primi trattatisti del medio evo, 
così ci limiteremo ad indicare, come sorgente della 
scrittura strumentale che fiorì nel Quattrocento e nel 
Cinquecento, la notazione alfabetica che serviva, nell’età 
di mezzo, a segnare sulla tavola del muorocordo i suoni 
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prodotti dalla divisione della unica corda di quello stru- 
mento antichissimo. 

Il monocordo esisteva già data greco-romana 
ed era adoperato, come più tardi nel medio evo, a di- 
mostrare matematicamente le relazioni correnti fra i 
suoni. Esso non ebbe, però, in quell’epoca lontana un 
sensibile sviluppo, onde nell’ottavo e nel nono secolo 
dell’era cristiana lo ritroviamo nello stesso stato in cui 
lo videro i popoli greco e romano. Esso era formato 
di un corpo rettangolare, cavo a modo delle cetre, sopra 
il quale era tirata una corda donde potevansi trarre 
vari suoni mediante un ponticello mobile. I passi di 
questo ponticello eran indicati da varie lettere scritte 
sulla tavola sotto la corda (1). 

Ai tempi di Guido d'Arezzo, i suoni espressi dal 
monocordo erano ventuno e così disposti e notati (2). 


Suoni gravi finali (3) acuti superacuti . eccellenti 
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e questa doveva pur essere la specie di notazione che« 
serviva a scrivere la musica di ogni sorte di strumenti. 
Infatti, allorchè una tastiera venne applicata al mono- 
cordo o, piuttosto, quando apparvero (qualunque ne 
sia stata l’origine) le prime forme di strumenti di tasto 
come l’organistrum e il clavicordo, ai tasti dei nuovi 
strumenti furon conservati i nomi delle lettere che, 
precedentemente, erano scritti sulla tavola del mono- 
cordo; ed in tal modo si formò una notazione stru- 


(1) V. Oddone di Cluny. Dialogo de Musica — in Gerbert Scrip. t.I, 
pag. 252. 

(2) V. Gio. Cotton. Tractatus de Musica — in Gerbert. Scrip:. t. Il, 
pag. 235. 

(5) Le note finali eran le toniche dei modi autentici e plagali. 
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mentale ch’ebbe in vista soltanto il movimento mec- 
canico delle dita. E poichè tal notazione non poteva, 
con le proprie figure, indicare la durata dei suoni se- 
gnati dalle lettere, si rimediò al grave difetto mostrando 
la durata d’ogni suono con segni speciali che furono, 
probabilmente, sin dal principio i seguenti: 

Esempio: 


® I DI F 
durata durata durata 
di una nota lunga di una nota breve delle note minori 


Ma quando incominciarono a diffondersi gli stru- 
menti a corda importati in Europa dagli arabi, quando 
la viola ed il liuto ebbero acquistato importanza, con- 
venne anche per essi trovare una notazione che ri- 
spondesse alla forma ed al carattere dello strumento; 
e poichè, più che le lettere potevano essere adatti i 
numeri, si pensò di rappresentare graficamente le corde 
per mezzo di un rigo formato di tante linee quante 
erano le corde dello strumento e di segnare, sulle 
linee, per mezzo dei numeri arabi, i tasti che dovevan 
essere toccati dal dito. i 

Non si sa, veramente, quando la notazione stru- 
mentale (che vien detta, con termine generico, intavo- 
latura per strumenti di tasto o di corde) incominciò 
ad esser praticata. Essa fu, forse, adoperata fin dai se- 
coli XII e XIII; ma nessuna traccia di intavolature di 
quelle epoche ci è rimasta. I primi saggi, conosciuti 
attualmente, di notazione strumentale risalgono appena 
al XV secolo (1) e si trovano nel Fundamentum or- 
ganisandi di Conrado ‘Paumann (....1410-1473). 


(1) Notizie più antiche di una scrittura strumentale si trovano nella 
Geschichte der Klaviermusik del Weitxmann rived. da O. Fleischer e M. 
Seiffert. Lipsia 1899; ma la notazione ivi segnalata non differisce da 
quella di Conrado Paumann. 
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Fin dal principio del Quattrocento, la notazione mu- 
sicale si divise in due rami: notazione per gli stru- 
menti a tastiera, notazione per gli strumenti a corda. 

Gli strumenti a tastiera ebbero la loro notazione for- 
mata dalle sette prime lettere dell’alfabeto; e perchè 
non si confondesse le note di un’ottava con quelle di 
un’altra, si usò di indicare i suoni dell’ottava grave 
mediante una lineetta sottoposta alle lettere e quelli 
dell’ottava acuta per mezzo di una lineetta posta sopra. 

Esempio: 

f, 8, a, b, Cc, d, e, f, 8» a, b, h, c, d, Cc, f, 


n — — rr »_'r—.r-_ ——_ 


Le note dell’ottava di mezzo non ebbero alcuna li- 
neetta indicatrice. E poichè la divisione del tono in 
due semitoni era già nota e praticata, ogni lettera 
dell’alfabeto (eccettuato il b) subi l’aggiunzione di un 
piccolo tratto allorchè dovette rappresentare l’eleva- 
mento o l’abbassamento di una nota naturale, cioè 
quando indicò un tasto nero. 

La tastiera poteva, quindi, secondo la figura che ci 
dà Ottomaro Luscinio (1), esser riprodotta in questo 
modo: 


Sal | |a elISIML| | loe]{ac[ | [RI9][b] | leeff®t | [Pe 
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(1) Musurgia seu praxis Musicae..... ab Ottomaro Luscinio Argentino 
duobus libris absoluta. — Argentorati apud Joannem Schottum. — 
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Poichè la musica strumentale non ebbe, nei secoli XV 
e XVI, una forma di composizione propria, convenne 
ch’essa prendesse a prestito quella della musica vocale. 
Le intavolature, quindi, rappresentarono, sempre delle 
composizioni di musica vocale accomodate e ridotte 
ad uso degli strumenti; e furon composte di due o tre 
o quattro parti disposte in due o tre o quattro file 
sovrapposte l’una all’altra. 

Il seguente esempio, tolto dalla Musica geluscht del 
Virdung (1), farà vedere come erano formate, nel 
Quattrocento e nel Cinquecento, le intavolature per gli 
strumenti a tastiera. Notiamo, però, due cose: 1.° che 
questo esempio è tolto da un’opera tedesca ed ha, in 
conseguenza, il carattere della notazione strumentale 
germanica; 2.° che, del quartetto vocale, tre sole parti 
sono intavolate, mentre la quarta, il cantus, si svolge 
con le note usuali e su un rigo di cinque linee; e ciò 
significa che questa parte può esser cantata sull’accom- 
pagnamento strumentale delle altre tre parti. 
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A. C. 1536. Lib. II, pag. 37. V. anche Sebastian Virduns°s Musica ge- 
tutscht. — Basel 1511 (nell’ediz. fac simile pubblicata dalla Gesellschaft 
far Musikforschuns, Berlino 1892). 

(1) V. anche Ott. Luscinius op. cit. pag. 38. 
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21 __n_____r____ 


Traduzione. 


I segni di questa notazione non sono, veramente, 
punto oscuri nè è duopo che ci tratteniamo molto a 
spiegarli. Certo non si può dire che con una tale 
scrittura fosse possibile scrivere della musica molto. 
variata di movimenti; ma già sappiamo che la musica 
strumentale non aveva forme sue proprie e che si 
serviva, anzi, di quelle della musica vocale; onde è 
facile comprendere come potessero sembrare più che 
sufficienti i segni della notazione strumentale, dato che 
essi non dovevan riprodurre se non i movimenti, non 
rapidi nè slegati, delle voci. 

Nella notazione strumentale è, più d’ogni altra cosa, 
notevole l’uso delle stanghette le quali dividono molto 
regolarmente la melodia in battute eguali. Le stanghette 
non erano, infatti, mai adoperate nella musica vocale 
da chiesa o da concerto, poichè i cantori esperti avreb- 
bero trovato troppo puerile un simile espediente; esse, 
invece, erano usate largamente nelle scuole e nelle 
opere teoriche e quasi continuamente nella musica stru- 
mentale. E la ragione dell’uso delle ‘stanghette nelle 
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opere scolastiche ed in quelle per gli strumenti è spie- 
gato, forse, dal fatto che tanto nell’uno che nell’altro 
caso l’abilità degli esecutori era, in generale, inferiore 
a quella dei cantori. 

Notevole è, pure, nel brano d’intavolatura riportato, 
la forma delle pause che incontriamo or in questa or 
in quella parte. Una sola era la figura delle pause 
nella scrittura strumentale ed essa aveva la forma di 
un 7 il quale si presentava ora diritto, ora capovolto, 
ora capovolto ed ornato di una codetta. Allorchè il T 
si mostrava diritto, la pausa era di breve; allorchè si 
presentava rovesciato, la pausa era di semibreve; una 
codetta appesa all’estremità del gambo del 7 rovesciato 
indicava la pausa di minima. 

Come già abbiamo veduto poco sopra, il valor delle 
note era mostrato da alcuni segni caratteristici posti 
sopra le note stesse. Così, nel nostro esempio, la prima 
lettera della fila più alta (immediatamente sotto al 
cantus) ha il valore di una breve perchè sopra lei è 
stato posto un punto; le due lettere seguenti hanno, 
invece, il valore di una semibreve,. ciascuna, perchè il 
segno indicatore consiste in un tratto assai lungo; se 
a questo tratto sono appese una o più codette, il valor 
della nota cambia trasformandosi in valor di minima, 
semiminima ecc. In alcune battute, vediamo, però, che 
varie indicazioni di misura sono unite insieme da co- 
dette prolungate; ciò vuol dire che nel XVI? secolo si 
usava, come si usa oggidi, di legare, con uno o più 
tratti comuni, varie note di minimo valore seguentisi, 
immediatamente l’una l’altra. 

Questa maniera d’intavolatura, che fu detta tedesca, 
servi per l'organo, per il clavicordo e per ogni specie 
di strumento a tastiera; onde troviamo lo stesso modo 
di segnare le note e i valori di misura in tutte le opere 
teoriche e pratiche tedesche di quell’epoca, come nelle 

GASPERINI. 17 


258 CAPITOLO XII. 


intavolature di Arnolt Schlick (1), nella Musica petutscht 
del Virdung, nella Musurgia del Luscinius, nelle inta- 
volature di Iacob Paix (2) ecc. Però, in Italia, l’inta- 
volatura tedesca non ebbe diffusione; onde gli organisti 
si limitarono a leggere le quattro parti di canto, in 
partitura. La loro abitudine cambiò soltanto quando 
Claudio Merulo adottò, pel primo, l’intavolatura ridotta 
a due righi ognun dei quali aveva sei od otto linee. 
Su questi larghi righi, il celebre organista emiliano (3) 
dispose le varie voci collocandone due nel rigo supe- 
riore e due nell’inferiore e ponendo una chiave in quello 
e due in questo. Il sistema del Merulo era molto più 
pratico del sistema tedesco; esso fu, quindi, adottato 
in Italia e diffuso in tutte le scuole nostre. 


Esempio d’intavolatura d’organo italiana (4). 
P 4 
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(1) V. «Arnolt Schlieck des Jungeren Tabulaturen etlicher lobgesang 
und lidlein uff die orgeln und lauten. — Mentz 1512. Peter Schoeffer 
(V. in 7es und 8tes Monatsheft fur Musikgeschichte). 

(2) V. Wasielewski. Geschichte der Instrumentalmusik in XVI Tab 
hundert. — Berlin 1878, pag. 27. 

(3) Claudio Merulo o Merlotti nacque a Correggio nel 1533, morì a 
Parma il 4 maggio 1604. Nelle Toccate e nei Ricercari d’intavolatura 
d’organo, Claudio Merulo creò uno stile particolarmente rispondente 
al carattere dello strumento, 

(4) Dalle Toccate di Girolamo Frescobaldi — Canzona quinta (V. in: 
Girolamo Diruta. Il Transilvano. Dialogo sopra il vero modo di sonar 
organi.... Venezia. Appresso Alessandro Vincenti, 1625, pag. 56. 
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Traduzione. 


Le intavolature per gli strumenti a corda, pur muo- 
vendo dagli stessi principi di quelle degli strumenti a 
tastiera, furono diversamente formate. Dovendo ripro- 
durre i suoni di strumenti ricchi al più di sei corde, 
esse si basarono su diagrammi di quattro, cinque o sei 
linee sui quali i tasti dello strumento furono rappre- 
sentati da cifre o da lettere o da cifre e lettere insieme. 

Essendo il liuto e la viola gli strumenti musicali più 
usati nel Quattrocento e nel Cinquecento, verso essi si 
volse principalmente lo studio dei teorici e dei pratici. 
Della notazione usata per quelli strumenti troviamo, 
quindi, notizie in vari autori cinquecentisti. Lo scrittore 
che più può servire al nostro caso è Silvestro Ganassi 
dal Fontego il quale pubblicò nel 1542 un’opera teo- 
rica (1) sulla viola e sul liuto. 

Nella sua « Regola Rubertina » il Ganassi dà i pre- 
cetti più minuziosi sul modo d’intavolare musica per 
gli strumenti a corda e si diffonde, altresi, sulla ma- 
niera di tenere e di mandar l’arco e di condurre, sulla 
tastiera, la mano sinistra. Sorvolando su questo secondo 
argomento, che non conviene al nostro studio, e fer- 
mandoci soltanto al primo, vediamo quali regole detta 
il Ganassi in riguardo al metodo d’intavolar le note 
per la viola ed il liuto. 


(:) Regola Rubertina che insegna sonar de viola darcho tastada de 
Silvestro ganasi dal fòtego, In Venetia, ad instantia de l’autore 1542. 
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‘ Egli dice che il rigo deve avere sei linee corrispon- 
denti alle sei corde dello strumento; e che queste linee 
devono essere interpretate all'opposto di quel che si fa 
usualmente col rigo della musica vocale; cioè che la 
linea più alta indicherà la corda più grave e la più 
bassa la corda più acuta. I nomi delle sei linee e la 
disposizione di queste vanno nel seguente ordine: 


Basso . . 
Bordone . 
Tenore. . 
Mezzana . 
Sottana 

Canto . . 


Sulle linee si pongono vari numeri, dal 0 al 7, rap- 
presentanti i tasti dello strumento (1). La cifra 0 rap- 
presenta la corda a vuoto, la cifra 1 il primo tasto, 
la cifra 2 il secondo tasto e così di seguito, in modo 
che la distanza indicata da due numeri successivi equi- 
valga all’intervallo di semitono. Con questo sistema, 
comune, del resto, a tutte le intavolature per strumenti 
a corda (salvo che in luogo delle cifre sono talvolta 
adoperate le lettere), il suonatore vede esattamente ove 
la nota deve essere alterata dal diesis o dal bemolle. 
L'osservazione non è superflua; infatti noi sappiamo 
che nella musica vocale non si usava, se non rara- 
mente, di porre avanti la nota i segni d’alterazione. 
Il cantore esperimentato sapeva da sè, senza che il 
compositore avesse bisogno di indicarglielo, ove cadeva 
il diesis o il bemolle. Ma ciò che il cantore cinque- 


centista sapeva perfettamente è, sovente, ignorato da 


(1) La viola poteva essere con o senza tasti. Lo strumento studiato 
dal Fontego è quello con tasti; infatti egli lo chiama: wiola d'arco 
tastata, 
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noi moderni; onde, qualche volta, ci possiamo trovare 
imbarazzati davanti un passaggio armonico al quale non 
sappiamo se debba o non debba essere applicato il diesis 
o il bemolle. Se il pezzo di musica vocale che ci fa 
rimaner sospesi è nel numero di quelli che furono tra- 
scritti per lo strumento a corda ogni imbarazzo cessa 
poichè per mezzo della comparazione vediamo subito 
e con assoluta certezza se si debba o non si debba 
adoperare l’alterazione. 

Sopra il rigo vengon posti i segni di misura che 
già conosciamo e che indicano la durata delle note. 
E nel mezzo del rigo, sopra o sotto la cifra od anche 
accanto, sono collocati vari segni speciali i quali ser- 
vono a mostrare i movimenti della mano sinistra e 
quelli dell'arco; cosi la corona posta sopra o sotto le 
linee denota « el tenir saldo over fermo el dedo » (il 
dito) « su la chorda per fin ch’el sia passata l’armonia 
determinada dal compositor. » Il punto indica il dito 
della mano sinistra che deve essere adoperato; cioè: se 
il punto è posto sopra la linea ed avanti il numero 
sarà usato l’indice; se il punto è nella stessa posizione 
riguardo al numero ma è collocato sotto la linea verrà 
adoperato il medio; se il punto è posto dopo il numero 
indicherà il dito anulare o il mignolo secondo che sarà 
sopra o sotto la linea. Es: | 


Le viole, come la maggior parte degli strumenti 
del Cinquecento, suddividevansi in varie specie allo 
scopo di corrispondere alle quattro parti del concerto 
vocale. V°era, quindi, la viola soprano, la viola con- 
tralto, la viola tenore e la viola basso. E come veran 
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viole a 6 corde, così ve n’eran a $, a 4 ed a 3 corde 
le quali formavano altrettante famiglie di quattro 
membri ognuna. L’accordatura d’ogni strumento di- 
pendeva dalla forma dello strumento stesso e dalla 
posizione ch’esso occupava nel concerto. Però, in ge- 
nerale, il soprano ed il basso di viola eran accordati 
all'ottava; ed il tenore ed il contralto alla quarta sopra 
il basso. Nella viola a 6 corde, le note a vuoto pro- 
cedevano nel seguente ordine: due quarte successive, 
una terza maggiore, due quarte. Silvestro Ganassi ci 
dà il quadro delle accordature di ogni specie di viola. 
Da esso togliamo i tre seguenti esempi, affin di mo- 
strare l’estensione delle viole a 6 corde usate nel Cin- 
quecento e la riproduzione della scala generale per 
mezzo dei numeri sul rigo di sei linee. Seguiranno, poi, 
alcune battute d’intavolatura, tolte a un Recercare del. 
Ganassi, nelle quali osserveremo che la misura del tempo 
è indicata dal segno consueto posto al principio del 
rigo ce che il valore delle note è indicato dai consueti 
tratti i quali sono posti sotto 0 sopra le cifre secondo 
che queste indicano suoni acuti o gravi. 


ACCORDATURA DEL SOPRANO DI VIOLA 


a sei corde, ! 
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ACCORDATURA DEL TENORE E DELL'ALTO DI VIOLA 


a seiscorde. 


ee 


ACCORDATURA DEL CONTRABASSO DI VIOLA 


a sei corde, 


Il sistema d’intavolar la musica per gliZstrumenti ad 
arco durò sino al XVIII secolo; ce ne danno notizie, 
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a ® 
infatti, il Cerreto, il Kircher, il Mersenne nel XVII se- 
colo, Hawkins nel XVII; però vieppiù che l’arte 
progredì, meno si senti il bisogno di una scrittura così 
semplice; anzi, la notazione a base di cifre e di lettere 
parve assolutamente insufficiente allorchè la musica 
del violino ebbe il predominio nel concerto strumentale. 
Le intavolature furono, allora, destinate ai dilettanti; 
e la musica pel concerto o per l’orchestra, riservata agli 
artisti, fu scritta con le note e sul rigo della musica 
comune. È interessante, però, seguire le traccie, sempre 
più deboli, della scrittura strumentale cinquecentista 
alla quale il Ganassi, il Galilei, il Virdung, il Luscinius 
dettero tanta importanza e vederle lentamente svanire 
dinanzi alla vigorosa e semplice scrittura moderna. 
Nella ‘Prattica Musica di Scipione Cerreto (1) troviamo 
che le viole d’arco sono ancora trattate come lo erano 
in pieno Cinquecento. Esse si suddividono in varie 
specie ognuna delle quali corrisponde ad un timbro 
speciale della voce umana; e la loro notazione si svolge, 
coi numeri, sopra un rigo di sei linee. Però, la dispo- 
sizione delle cifre sul rigo è contraria a quella data 
dal Ganassi; onde sulla linea più bassa stanno le note 
gravi; sulla più alta, le acute. Es: 


ACCORDATURA DEL BASSO DI VIOLA DA GAMBA 
dato da Scipione Cerreto (1601). 


se) 


fesa 
ce 

pini 
L 
pet 


(1) Scipione Cerreto Napolitano, Della Prattica Musica vocale e stru- 
mentale.... In Napoli. Appresso Gio. Giacomo Carlino MDCI, pag. 329. 
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Pochi anni più tardi, nel 1635, già troviamo che le 
tavolature con le cifre o le lettere sono decadute nella 
stima dei musicisti ai quali sembra che la musica per 
la viola e per il violino debba essere scritta con lc 
note usuali. Onde il Mersenne (1) ci avverte: « In 
« quanto riguarda la intavolatura dei Violini e delle 
« Viole, essa non differisce affatto dalle note ordinarie 
« della musica, benchè coloro che di queste note igno- 
« rano il valore possano adoperare cifre o caratteri di 
« qualsiasi specie per segnare le loro lezioni.... e per 
« scrivere delle intavolature speciali come sono quelle 
« del Liuto e della Chitarra; in ogni modo, le note 
« valgono più delle lettere.... e sono più generalmente 
« usate in Europa. » 

Ciò nonostante, il Mersenne ci dà la seguente inta- 
volatura, per la viola, nella quale adopra le lettere, 
secondo l’uso francese: 


Nel Settecento vediamo che la intavolatura è del 
tutto spregiata dagli artisti e che ad essa ricorrono 
soltanto coloro che non conoscono la musica. Anzi si 
ignora che essa, un tempo, sia stata l’unica notazione 
adottata per la viola. Onde I Hawkins dice: « la nota- 


(1) L. Mersenne. De la Nature des Sons, des Mouvements... Paris, 
1635. Livre IV des instruments. Prop. I. 

(2) J. Hawkins, A general history of the Science and practice of 
Music 1776. Vol. IV, pag. 471. 
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« zione per mezzo della tavolatura fu trasportata dal 
« liuto alla viola. Questo metodo fu trovato così facile 
« e conveniente per coloro che si contentavano di es- 
« sere deboli esecutori ch’esso fu applicato anche al 
« violino. » Ed in prova del suo asserto dà il seguente 
esempio dal quale si trae la convinzione che veramente 
le intavolature non servivano più che per i più deboli 
dilettanti. 


La notazione per il liuto si divideva, nel Cinquecento, 
in tre categorie. V’era la notazione tedesca, la francese 
e l'italiana. La prima era, certamente, la più compli- 
cata e la meno praticata poichè si formava di una 
mescolanza, non spicgabile, di lettere e di cifre. Essa 
non aveva lince ma si svolgeva, come quella d’organo, 
mediante varie serie di segni sovrapposti. La tastatura del 
liuto è, infatti, così descritta da Sebastiano Virdung (1). 


Corde a vuoto 


(1) V. op. cit. Contr. Luscinius. Musurgia Lib. II, pagine 48 c sr. 
V. anche i belli studi del Prof. O. Chilesotti sulle tavolature di _Hans 
Neusiedler, 
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E la sua applicazione pratica è così dimostrata dal 
Virdung stesso: 


INTAVOLATURA TEDESCA DI LIUTO. 


| 
o) 
| 
4 
| 
o) 
Î 
pÀ 


Molto più chiare e semplici furono le intavolature 
per liuto francesi e italiane. 

La prima si distendeva su un rigo di cinque o di 
sei linee e segnava i suoni per mezzo delle lettere. La 
seconda si svolgeva su sei linee ed adoperava le cifre. 
Il rigo francese si leggeva dall’alto al basso, l’italiano 
dal basso all’alto. 


ESTENSIONE ED INTAVOLATURA DEL LIUTO FRANCESE. 
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ESTENSIONE È INTAVOLATURA DEL LIUTO ITALIANO. 


Lo sviluppo delle due notazioni procedeva in modo 
molto semplice. Le stanghette dividevano regolarmente 
la composizione; i mumeri o le lettere indicavano i 
tasti; ed i segni di misura posti. su i numeri mostra- 
vano la durata che ad ogni suono doveva esser data. 
La difficoltà di comporre un’intavolatura di liuto non 
consisteva, infatti, nella notazione stessa, ma bensi nel 
disporre le note in modo che l’armonia fosse piena e 
sonora e si prestasse, nello stesso tempo, a dar luogo 
ad opportune fioriture. 

Poichè la musica di liuto riproduceva le composizioni 
a tre, quattro e più parti ch’eran scritte per le voci 
umane, conveniva che nella intavolatura fosse conser- 
vata l'armonia primitiva e che i movimenti delle varie 
voci fossero efficacemente presentati. Tutta la cura dei 
maestri era, quindi, volta ad insegnare il modo di ac- 
comodare i numeri cioè di adoperare a tempo opportuno 
i suoni dati da una corda invece di quelli dati da un’altra, 
di porre un 5 invece di un 0, un 6 invece di un 1, un 
9 invece di un 4 ecc. affinchè l’esecuzione strumentale 
riuscisse facile e scorrevole. Da questo studio, accurato 
e meticoloso, pel quale si potè giungere a intavolare 
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sul liuto le più difficili composizioni vocali, grande- 
mente si avvantaggiò l’arte strumentale. Provandosi a 
riprodurre sul modesto strumento a 6 corde le com- 
plicate forme dei grandiosi madrigali cinquecentisti e 
tentando, anche, di abbellirle con appropriate fioriture 
(che nel linguaggio cinquecentesco dicevansi diminu- 
zioni) gli esecutori del XVI° secolo crearono uno stile 
strumentale il quale prese, subitamente, un ampio svi- 
luppo tosto che la musica per gli strumenti ebbe ac- 
quistato forme particolari differenti da quelle della 
musica vocale. Nelle intavolature per il liuto, del se- 
colo XVT°, dobbiamo, dunque, vedere la sorgente na- 
scosta da cui scaturi la copiosa musica strumentale 
del secolo seguente. 

È stato detto che il liuto ebbe, nel Cinquecento, la 
stessa importanza che ha, oggidi, il pianoforte. L’af- 
fermazione è esatta poichè quello strumento, così ma- 
neggevole e comune, servi mirabilmente a volgarizzare 
tutto ciò che veniva scritto nell’elevata composizione 
madrigalesca. Ma il liuto ebbe maggior merito poichè 
esso contribuì potentemente, se non unicamente, a for- 
mare ciò che vien detto comunemente la tecnica stru- 
mentale. 

I progressi della musica del liuto si constatano age- 
volmente nelle numerose intavolature cinquecentiste che 
ci sono rimaste. Dalle prime pubblicate dal Petrucci 
alle ultime date alla luce, sul finir del secolo, dal 
Vincenti, dallo Scotto, dall’Amadino, si nota uno svi- 
luppo mirabile che si manifesta, non nei segni della 
notazione, ma nella disposizione sempre più ricca cd 
elegante dei suoni. 
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BREVI ESEMPI DI INTAVOLATURE DI LIUTO ITALIANE 
DEL CINQUECENTO 


(Dalle « Frottole de Misser Bartolomio Tromboncino et 
de Misser Marcheto Carra co’ Tenori et Bassi tabulati e 


co” soprani in canto figurato.... (ed. Giunti?... 1513...1521). 


OLIO QQ | mi Ee9Ye rai 
e —_ Ho —aT : 


A: de 2A ANA (annore preso e Gare or pier dali 
Tu i SI 


(Dalla « Intabolatura de Leuto de diversi autori nova- 
mente formata.... ne la Città de Milano per Io: 
Casteliono al Primo de Magio MDXXXVI. 

Fantasia del divino Francesco da Milano — cart. 3). » 


Antonio 


(Da « Il Turturino » IL Primo Libro delle Napoletane 
Print da cantare et sonare nel Levto.... per il Rever. 
P. Cornellio Antonelli da Rimino detto il Turturino...... 
Venezia, ap. Girolamo Scotto MDLXX, pag. 17). 
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Dal « Fronimo » Dialogo di Vincentio Galilei Fioren- 
rentino nel quale si contengono le vere et necessarie regole 
del Intavolare la musica nel Liuto.... In Venezia. Ap. Gi- 
rolamo Scotto, MDLXVIII, pag. 84). 


(Dalla « Intavolatura di Balli per sonar di Liuto da 
Gio. Maria Radino nuovamente dati in luce.... In Venetia 
Ap. Giacomo Vincenti MDXCII, car. I verso). 
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L’intavolatura italiana di liuto si diffuse anche fuori 
dei confini della penisola. La sua semplicità la faceva, 
certamente, sembrare più pratica delle altre. Noi la 
troviamo, infatti, adoperata pure in Spagna ove, nel 
Cinquecento, fiori una mirabile scuola di contrapuntisti. 
Bellissimi esempi di intavolature di liuto si trovano, 
per esempio, nel « Libro de Musica de Vihuela da 
mano » composto da don Luys Milan e pubblicato a 
Valencia nel 1536 (1). Ne togliamo il seguente pic- 
colo saggio: 


(1) Di quest'opera rarissima esiste in Italia, crediamo, un solo esem- 
plare; esso è nella Biblioteca del R. Conservatorio Musicale di Parma. 
Altre cinque o sei copie si trovano disseminate in varie Biblioteche 
d’Europa (Confr. Morphy. Les Luthistes espagnols du XVI Siècle, 
Lipsia 1902). 
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Mentre la notazione strumentale italiana si manteneva 
sobria e semplice di forma, limitandosi, appena, a di- 
sporre qualche punto sotto le cifre allo scopo di indi- 
care le corde che dovevano essere toccate con l’indice, 
la intavolatura francese si arricchiva di segni diversi 
destinati a rappresentare varie aggraziature e vari Oor- 
namenti. Erano lineette, punti, semicircoli che sì col- 
locavano sopra o fra mezzo le lettere della scrittura 
musicale ad indicare quelli speciali effetti che avevan 
nome: accenis plaintifs, verres cassés ecc. E come la 
notazione francese assumeva, sotto la fioritura di quei 
segni, un aspetto ben diverso da quello dell’italiana, 
così l'esecuzione della musica francese per il liuto va- 
riava assai da quella per il liuto italiano; nella prima 
era una ricerca forzata dell’espressione rilevantesi nei 
suoni strisciati, nei tremoli, nei ribattimenti di note; 
nella seconda era una austera semplicità che mirava a 
riprodurre, secondo la potenza dello strumento e con 
sobrie ed eleganti aggiunte di diminuzioni, il disegno 
melodico originale. 

Dal secondo Libro del Trattato degli strumenti del 
P. Mersenne togliamo, per esempio, le seguenti regole 
pratiche d’intavolatura francese (1): 


(1) Op. cit. Livre Second des Instruments pag. 8;. 
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Il sistema dell’intavolatura non era, però, una spe- 
cialità del liuto o della viola o degli strumenti a ta- 
stiera. Si poteva intavolare, nel Cinquecento e nel 
Seicento, la musica di qualunque strumento a corda o 
a fiato. Il P. Kircher, il P. Mersenne ci danno, infatti, 
saggi di intavolature per la tiorba, per la chitarra, per 
la mandola, per il cistro, per il colascione, per la lira, 
per il flauto, per la tromba ecc. Ma non occorre de- 
scrivere tali notazioni, poichè tutte muovono dagli 
stessi principii delle tavolature precedenti. Il rigo rap- 
presenta il numero delle corde degli strumenti ad arco 
od a pizzico; e varie serie successive di piccoli circoli 
rappresentano i fori degli strumenti a fiato. Le lettere 
o inumeri indicano la tastatura di quelli, i circoli neri 
o bianchi, i fori aperti o chiusi di questi. E sopra le let- 
tere o i numeri o sopra i circoli si dispongono i soliti 
segni di misura i quali sono formati, per i semplici 
dilettanti o per gli inesperti, di lineette verticali con o 
senza codetta; per gli artisti, cioè per gli esperti, di 
figure di note come già abbiamo visto negli esempi 
antecedenti. . 
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PARTE TERZA 


Notazione musicale moderna. 


- 


*3 


CAPITOLO PRIMO 


DELLE TENDENZE DELLA SCRITTURA MUSICALE 
DOPO IL XVI SECOLO. 


Sino a tutto il XVI secolo, la semiografia musicale 
non ebbe altro scopo fuor che quello di completare e 
perfezionare la forma delle note e dei segni di misura. 
I trattatisti ed i musici pratici di quella epoca e del 
periodo antecedente ebbero cura soltanto che la nota- 
zione acquistasse un significato preciso per ciò che ri- 
guardava il valore delle note e le indicazioni della 
misura; e non si preoccuparono d’altro. Onde la loro 
musica fu. priva di qualunque segno indicatore della 
minore o maggiore velocità del movimento e non co- 
nobbe il modo di determinare, mediante segni o parole 
convenzionali, il colorito delle cantilene. Ed, ugual- 
mente, non si badò a disporre, regolatamente, le parole 
del canto sotto le note, lasciando al cantore di disporle 
come meglio gli piacesse; e si usò, persino, di soppri- 
mere le parole allorchè (come nelle diverse parti della 
messa) si credette che esse fossero note al cantore. 

Dal 1600, invece, la notazione musicale si volse ad 
uno scopo opposto. Essa non si occupò più delle figure 
e badò soltanto ad arricchirsi di segni che mostrassero 
all’esecutore come la melodia dovesse esser colorita e 
qual movimento le dovesse esser dato. 
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L’orientazione della scrittura musicale, avanti il 1600, 
può essere spiegata dalla necessità in cui si trovava, 
allora, la notazione di completare il corpo delle sue 
figure e di dare ad ogni carattere un senso determi- 
nato; e la tendenza, dopo il 1600, può essere giustifi- 
cata dal fatto che, avendo raggiunto dopo quattro se- 
coli d’esperimenti il massimo grado di sviluppo in 
quanto riguardava la forma delle figure, la notazione 
doveva, ora, curare l’interpretazione della musica ag- 
giungendo al suo sistema i segni d’espressione. Ma la 
differenza fra l’una e l’altra tendenza, più che dalla 
natura stessa della scrittura, può esser derivata dalla 
diversità profonda fra lo stile musicale del Cinquecento 
e quello del Seicento. 

Dal 1600 incominciò, infatti, una nuova vita musi- 
cale cui sorrisero ben altri ideali che quelli a’ quali 
s'ispirò la musica cinquecentista. In quest’ultima, il fine 
della composizione era l’unione di più melodie varia- 
mente combinate secondo i capricci del contrappunto 
e generanti una larga e piena armonia nella quale le 
varie parti si fondevano in modo che non una sorpas- 
sava l’altra. Le proposte e le risposte s’intrecciavano in 
quell’armonia sonora senza che la linea melodica ri- 
saltasse mai nettamente in una sola parte e senza che 
il significato delle parole cantate giungesse chiaramente 
all'orecchio dell’ascoltatore; anzi, la diversità delle me- 
lodie insieme unite faceva sì che dalla dolcissima me- 
scolanza dei suoni non risaltassero nè il senso delle 
parole nè la linea della melodia. Nella musica del Se- 
cento, invece, alla risonante polifonia era succeduto il 
semplice ed espressivo canto a solo; e la musica non 
produceva più l’ indeterminata sensazione che sorge 
dalla unione continua di varie voci, ma’ traduceva il 
sentimento personale dell’esecutore. Nella voce a solo, 
che vibrava sull’accompagnamento ‘ del clavicembalo o 
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del chitarrone, si rivelava il particolar modo di sentire 
del compositore o del cantore e si manifestava con 
chiarezza il significato delle parole. La musica del XV 
e quella del XVI secolo erano solenni e grandiose, ma 
impersonali; in quella del XVII secolo, fremeva l’anima 
dell’artista. La notazione del Cinquecento doveva, dunque, 
essere, principalmente, esatta affinchè il concerto armo- 
nioso delle voci non fosse turbato minimamente; quella 
del Secento avrebbe anche potuto essere lievemente 
imprecisa ; ma, in cambio, essa non poteva fare a meno 
di un ricco corredo di segni d’espressione. L'indirizzo 
nuovo della notazione secentista fu, dunque, oltre che 
l’effetto del progresso compiuto dalla scrittura musicale, 
la conseguenza del cambiamento cui andò soggetto 
lo stile. » 

Nella teoria e nella pratica del XVII secolo, troviamo 
che le membra della semiografia musicale sono com- 
poste e disposte così come le vediamo nella notazione 
attuale. » vero che non pochi dei trattatisti di quella 
epoca basano ancora le loro teorie sulle opere dei cin- 
quecentisti e si gloriano di poter citare continuamente 
il Vanneo, il Lanfranco, lo Zarlino, il Vicentino, lo 
Zacconi e di poter parlare ancora di circoli, di semi- 
circoli e di proporzioni; è vero, altresi, che la musica 
stampata si presenta sempre colla vecchia forma qua- 
drata. Ma, da un lato, il lettore s’accorge che tutte le 
citazioni e le regole invecchiate che i secentisti pro- 
ducono non sono che un semplice sfoggio d’erudizione; 
dall’altro, lo studioso che ha pratica della musica di 
quell'epoca sa che nei manoscritti già da molto tempo 
si adoperavano le note di forma tonda e che quelle di 
forma quadrata erano rimaste, per effetto dell’uso e 
della tradizione, soltanto alla stampa. L’arte aveva pro- 
gredito ed aveva, una ad una, respinte, senza avveder- 
sene, le regole lambiccate. dei secoli antecedenti. La 
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melodia pura si era mossa all’assalto del vecchio stile 
e lo aveva completamente trasformato; benchè, in ap- 
parenza, l’antico edificio musicale sussistesse ancora, in 
realtà esso era già svanito sotto l’impeto del cromati- 
cismo e delle dissonanze monteverdiane; nello stesso 
modo, la notazione, benchè soggetta apparentemente 
alle esigenze della perfezione e della imperfezione e di 
molte altre teorie tradizionali, si era sciolta, nella pra- 
tica, dagli antichi legami e si muoveva assai libera- 
mente secondando, con sicurezza, i movimenti agili 
della melodia. 

Nello studio sulla notazione musicale che ancora ci 
resta a fare, non avremo, quindi, più bisogno di con- 
siderare le trasformazioni delle figure delle note o i 
cambiamenti dei segni di misura; il nostro fine prin- 
cipale sarà quello di esaminare come ed in qual forma 
si adoperassero, nella nuova musica, i segni d’espres- 
sione e d’ornamentazione. E poichè il nuovo stile aveva 
dato vita a forme di composizioni ignote ai cinquecen- 
tisti e poichè in queste forme le voci e gli strumenti 
eran variamente disposti termineremo considerando in 
qual modo si formò la partitura d’orchestra e come si 
svolse nella notazione. 

In primo luogo, sarà bene, però, precisare quali dei 
segni di notazione usati nel Cinquecento rimasero nella 
scrittura musicale dell’epoca posteriore. 

Nel Secento, le figure delle note musicali furono, in 
complesso, dieci; ma la più lunga di esse, la Massima, 
fu -scartata dal canto figurato e confinata nel canto li- 
turgico, a cagione della sua eccessiva durata; e la più 
breve, la Semifusea, non fu riconosciuta da tutti gli 
autori; sicchè il sistema fu formato di sette od otto 
figure che ebbero il nome e la forma seguenti (1): 


(1) V. Scala di Musica molto necessaria per principianti di Horatio 
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Esempio: 


Longa Breve Semibreve Minima Semiminima Croma 


=. ll —- 


4battute 2 battute 1 battuta 4‘/, battuta ‘/; di battuta //g di battuta 


Semicroma Fusea Semifusea Massima 
nole non ; 
patente FS esduse ES 
— generalmente sinti 
tig di battuta 1/39 di battuta ‘/g; di battuta 8 battute 


Di queste figure spari poi, assai tardi, anche la 
Longa e, negli ultimi tempi, scomparve pure la Breve. 
Ma già fin dal Secento il valore integro della battuta, 
che prima era nella Breve, era passato alla Semibreve 
nella quale è rimasto sino al di d’oggi. 

È da notare, ancora, che il nome delle note più 
brevi variava secondo gli usi delle varie scuole o le 
opinioni dei diversi autori. Così la Croma e la Semi- 
croma chiamavansi anche Fusa e Semifusa; e la Fusca 
era detta anche Biscroma o Quarticroma. Il quadro delle 
pause corrispondeva a quello delle figure e veniva così 
disposto: 

Esempio : 

Pausa di: Massima Longa Breve Semibreve Minima 


= agi a e roi NR 


—_ 


Scaletta... Milano 1643 pag. 2 e confr. con: Li primi albori musicali... 
del P. F. Lorenzo ‘Penna. Bologna 1684, pag. 32 e: Musico prattico che 
brevemente dimostra... di Gio Maria Bononcini. Bologna 1688, pag. 21. 
Vedi pure: Il Musico Testore del P. Bac. Zaccaria Tevo... Venezia, 1706 


p. st. 


to 
x 
(9) 
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Semiminima Croma Semicroma Fusea Semifusea 


"pesca e 


Secondo alcuni autori, però, non esistevano le pause 
delle ultime duc figure; onde il quadro si riduceva ad 
otto pause. In ogni modo, le ultime pause, dalla Se- 
miminima in giù, chiamavansi sospiri. 

La misura del tempo era variamente definita e se- 
gnata perchè, come abbiam detto, i trattatisti non po- 
tevano staccarsi ancora dalle vecchie regole cinque- 
centiste. Essa, però, nella pratica, era, salvo qualche 
eccezione, divisa ed usata come nella musica attuale. 
Il confronto fra il quadro delle misure datoci dal P. 
Lorenzo Penîta e quello presentatoci da Gio-Maria Bo- 
noncini ci chiarirà di tutti i dubbi che può far nascere 
l'esame dei segni di misura praticati nel XVII secolo. 

Secondo la teoria del Penna (1), la misura era bi- 
naria O ternaria. Se binaria, indicavasi col semicircolo 
il quale poteva essere tagliato o non tagliato. Nel primo 
caso (semicircolo tagliato) la misura dicevasi fempo 
maggiore ovvero alla Breve (ogni nota valeva la metà 
del suo valore); nel secondo caso chiamavasi tempo 
minore ovvero alla Semibreve (ogni nota conservava il 
proprio valore). Se la misura era ternaria, essa si sud- 
divideva in molti modi. V’era la 7ripola maggiore 
ch’era formata di Brevi e Semibrevi e si indicava con 
le cifre 3/,; vera la Yripola minore, composta di Se- 
mibrevi e Minime, ch'era segnata con le cifre 3/,. Se- 
guivan poi: la Yripola picciola (0 Quadrupla, o Semi- 
minore o di Semiminime) la quale conteneva tre Semi- 
minime per battuta ed era segnata con un 3/,; la Tripola 


(1) P. L. Penna. Op. cit. pag. 35 a pag. 4u. 
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Crometta o Ottina o di Crome che si formava di tre 
Crome per battuta ed aveva il segno 3/3; la Semicro- 
metta ch’aveva tre Semicrome per battuta, sotto il segno 
3/,g; la Sestupla maggiore cen sei Semiminime per bat- 
tuta ed il segno 6/,; la Sestupla minore con sei Crome 
per battuta, sotto il segno 9/3: la Dosdupla ch’aveva 
dodici Crome per battuta col segno 12/,. 

Secondo la teoria di Gio. Maria Bononcini (1) il 
quadro dei segni di misura si mostrava nel modo se- 
guente : 


Tempo ordinario J una Semibreve per “ 
o alla Semibreve Y7E= battuta. 


Tempo alla Breve = una Breve per bat- 
i tuta. 
Tripla perfetta = 


RARA: SEC 


Tripla imperfetta desi 
MES SdOte per battuta. 
Scsquialtera 
magg. perfetta 
Sesquialtera = 
magg.imperfetta 


(1) V. Op. cit. pag. 26, 27 e 28. 


254 CAPITOLO I 
: Sesquialtera 
| min.imperfetta 
Prolazione 
magg. perfetta 
Tripla Prolazione tre Minime per 
minore | Minore perfetta battuta. 


1 : in tre Semiminime per bat- 
Tripla di Semiminime = (ua P 


Tripla di Crome tre Crome per battuta.. 


Nonupla di Crome nove Crome per battuta. 


Nonupla di Semi- nove Semicr. per battuta. 


crome 


i . nove Semiminime per 
Nonupla di Semi- = battuta. s 
minime i 
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,Sestupla di Semi- ie sei semimin. per battuta. 
minime i 

Sestupla di Crome = sei Crome per battuta. 

Dodecupla di Crome pe dodici Crome per battuta 


Dodecupla di Semi- {== dodici Semicrome per 
crome battuta. 


dodici Crome (a terzine) p. 
= battuta o otto Crome di 
valore normale. 


Ottupla e Dodecupla 
di Crome 


DI 


Riassumendo, in un sol quadro, i vari segni esposti 
dal Penna e dal Bononcini, vediamo che le misure pra- 
ticate nel XVII secolo corrispondevano, nonostante le 
figurazioni e i nomi cinquecenteschi, alle misure se- 
guenti usate al di d’oggi: 


i e 
Ca 8 
cui andavano aggiunte queste altre che non sono, cer- 


tamente, molto praticate nella nostra musica, ma che 
non ne sono, neppure, del tutto escluse: 


3 3 9g 9 12 


—_ — Pali 


I 16 4 16 16 


Con le figurazioni e i nomi mensurali antichi rima- 
sero, pure, per un certo tempo, le note denegrite acci- 
dentalmente e quelle proporzioni, formate di note nere, 
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ch’eran dette emiolia maggiore e minore. Il loro uso 
andò, però, lentamente sperdendosi. 

Già scomparse, invece, eran le legature di più note 
lunghe le quali, veramente, non avevan più necessità 
di essere una voltà che la trasformazione dello stile 
aveva eliminato dalla composizione le note di lungo 
valore cui soltanto era permesso, nelle antiche regole, di 
entrare in legatura. Ma rimaneva, ancora, la Semibreve 
la quale poteva legarsi con altra Semibreve purchè am- 
bedue avessero preso la forma di Breve e che alla prima 
fosse apposta una coda volta in alto. Durò, quindi, per 
un certo tempo, la legatura di Semibreve, nelle com- 
posizioni vocali. Ma anche questo uso cessò, tosto che 
la stanghetta fu adoperata regolarmente, cioè fu desti- 
nata a dividere nettamente una battuta di semibreve 
dall’altra. 

E quanto le note nere e quanto le Semibrevi legate, 
tanto durarono i punti di perfezione e di divisione ch’eran 
tra gli elementi principali della vecchia teoria della 
perfezione e della imperfezione. Essi durarono finchè 
furono adoperate, nella pratica, le Massime, le Lunghe, 
le Brevi. Tosto che queste figure scomparvero, cessò 
l’uso dei punti come sparì quello delle Legature e delle 
note denegrite; unico rimase il punto d’aumentazione. 
Ed a questo proposito non è male il rammentare, an- 
cora una volta, come la differenza fra la notazione an- 
tica e la moderna consista, appunto, nella diversa du- 
rata delle note. Nel sistema antico le sole note principali 
del sistema cioè la Massima, la Longa, la Breve e la 
Semibreve avevano i privilegi della perfezione e del- 
l’imperfezione, dell’oscuramento completo o parziale e 
quelli dati dai diversi punti inventati dai teorici. Le 
note minime non avevan, invece, alcun privilegio ed 
eran sottoposte alla semplice divisione binaria ed al- 
l'accrescimento per mezzo del punto d’ aumentazione. 


. 
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Finchè durò l’antico sistema ebber vita, quindi, tutti 
gli artifici che abbiam veduti nei precedenti capitoli e 
che rendevano aspra assai la lettura della musica poichè 
la melodia veniva formata, specialmente, con note di 


lungo valore. Ma quando la nuova musica si appoggiò 


decisamente sulle note piccole e svolse i suoi canti per 


mezzo delle Minime e delle Semiminime trascurando af- 


fatto le Longhe e le Brevi, allora l'antico sistema cadde 


Ù 


d’un tratto; le viete regole si ruppero e la notazione. 


nuova apparve semplicissima e facilissima. 

Durò a lungo, invece, l’antico significato attribuito 
al bemolle, al bequadro e al diesis (1). L’uso di questi 
accidenti era strettamente legato a quello della scala 
esacordale e del sistema delle mutazioni i quali si con- 
servarono, specialmente in Italia, sin quasi ai nostri 
giorni. Secondo le attribuzioni date, dal sistema esa- 
cordale, agli accidenti, il bemolle non poteva essere ado- 
perato se non sulle corde si, mi, la cioè ove, nel cam- 
biamento d’esacordo, doveva esser sostituita la nota fa 
alla nota mi; ed il bequadro non poteva essere posto 
altro che su quelle stesse note si, mi, la ma quando 
esse dovevan significare un mi invece di un fa; il diesis 
era usato soltanto sulle corde do e fa. 

Il bemolle distruggeva l'influenza del bequadro e del 
diesis; e la differenza tra questi due ultimi accidenti 
consisteva soltanto in questo: che il bequadro non si 
poneva sulle corde do e fa ed il diesis non era collo- 
cato sulle corde si e mi se, prima, non vi era stato 
posto il bemolle. Il significato dei due segni era, dunque, 
uguale, in teoria. Essi servivano, in ogni modo, insieme 
al bemolle a determinare il carattere maggiore o mi- 
nore delle terze e delle seste. 


(1) Secondo l’antica teoria greca, il diesis era detto cromatico cd 
cuarmonico, 
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(Esempio tratto dalla Parte Ig dii 33 del « Musico Prat- 
tico » del Bononcinî). 


ELA [Ve] EI OZ SI 
I Emme uS2i0e Dee mesta ii E’ pe mi Vr3 rase. 


La libertà acquistata dal nuovo stile e la fusion: 
ognor crescente d’un esacordo con l’altro conducevano, 
però, i pratici ad usare a loro piacimento dei vari ac- 
cidenti disponendoli come meglio lor pareva; onde le 
regole dell’antico sistema erano, anco in questo caso, 
citate dai trattatisti più per rispetto alla tradizione che 
per utilità della pratica. E lo stesso sentimento di ri- 
bellione portava i musici pratici ad attaccare, fin dalle 
fondamenta, il sistema esacordale cercando di dare un 
nome proprio alla settima nota della scala di do, la 
quale ora veniva chiamata Bmi ora Bfa. Il desiderio 
di stabilire una nomenclatura fissa per le sette note 
della scala si era già manifestato a metà del Cinque- 
cento e, d’allora in poi, molti eran stati coloro ch’a- 
vevan tentato di trovare un nome che convenisse alla 
settima nota. Ma i tentativi eran stati accolti con diffi- 
denza o con avversione dai numerosi partigiani del- 
l’antico sistema i quali non potevan vedere, senza ter- 
rore, il disfacimento dell’intreccio esacordale. Sembra 
che l’onore di aver trovato il nome si, come unico 
adattabile alla nota, debba essere attribuito al cinque- 
centista Anselmo di Fiandra. Altri trovarono, però, che 
ugualmente convenienti erano i nomi: ni, bi, be, ba, za; 
onde per le polemiche insorte fra i diversi inventori, 
la nota Bmi Bfa rimase ancor lungamente senza una 
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designazione fissa ed il sistema csacordale durò più di 
quanto avrebbe dovuto. 

Si convenne, finalmente, di dare alla nota il primo 
nome trovato da Anselmo di Fiandra ed essa fu detta 
si. Ciò non accadde, però, in modo definitivo, se non 
nel Settecento quando già il soffio rinnovatore del nuovo 
stile aveva completamente dissipato le tenebre dell’an- 
tico sistema. 
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CAPITOLO II. 


DEI SEGNI D'ABBELLIMENTO E DELL'ORDINAMENTO 
DELLE PARTITURE D'ORCHESTRA. 


In ogni epoca si usò di fiorire il canto. Abbellimenti 
di varie specie ebbero il canto gregoriano, le canzoni 
popolari e le trovadoriche; ed abbonianza di fioriture 
ebbero, pure, le cantilene sacre che nello stile polifo- 
nico furono svolte e quelle mondane che furono rac- 
chiuse nella nobile cornice del madrigale. 

Però, nella notazione della musica figurata, gli ab- 
bellimenti non furono segnati perchè, in generale, essi 
crano lasciati alla discrezione dei cantori. Questi im- 
provvisavano, secondo i metodi delle varie scuole, lc 
fioriture ch’essi credevano convenienti alla melodia ed 
i loro passaggi si formavano sempre con una grande 
quantità di note minime sostituite, a rigor di tempo, a 
poche note lunghe (1). Gli scorrevoli e prolissi pas- 
saggi crano introdotti in qualunque parte di canto ed 
in qualunque specie di musica e la lor minore o mag- 
gior convenienza dipendeva soltanto dal buon gusto 
del cantore. La libertà accordata agli esecutori non 


(1) V. Lodovico Zacconi. Prattica di musica. — Libro I, cap. LXVI. 
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poteva non esser dannosa alla composizione musicale. 
Infatti, presto arrivò il momento in cui i musici si ac- 
corsero che la libertà, divenuta licenza, guastava del 
tutto le loro creazioni musicali. Ma difficile, ormai, era 
porre rimedio a tanto male. Lo tentò, forse per il 
primo, Giulio Caccini il quale avendo scritto, sul finir 
del Cinquecento, varie composizioni di madrigali e arie 
e « veggendo andare attorno molte di esse laccere e 
« guaste et in altre malamente adoperarsi quci lunghi 
« giri di voci semplici e doppi cioè raddoppiate et in- 
« trecciate l’una nell’altra ritrovate .... per isfuggire 
« quella antica maniera di passaggi che già si costu- 
«mavano, più propria per gli strumenti di fiato e di 
« corde, che per le voci et altresì usarsi indifferente- 
« mente il crescere e scemare della voce l’esclamazioni, 
« trilli e gruppi et altri cotali ornamenti » fu necessi- 
tato di stampare le sue arie con gli abbellimenti scritti 
per disteso affinchè nessuno potesse più innovare a suo 
danno. 

L’esperimento del Caccini non dette, certamente, 
molti frutti (poichè ogni cantore cd ogni maestro di 
canto avendo un particolar modo di formare e di svi- 
luppare le fioriture) le avvertenze e le proteste del Cac- 
cini non potevano impedire che, con altro metodo, le 
sue cantilene potessero essere altrimenti abbellite. Ma 
esso servi a dar principio al sistema di indicare, me- 
diante parole opportune, il.colorito che a certi pas- 
saggi, a certe cantilene doveva esser dato. La sua pre- 
fazione alle edizioni del 1601 e del 1615 delle Nuove 
Musiche è, infatti, un vero trattato del modo d’impie- 
gare la voce nei trilli, nei gruppi, nei portamenti. Essa 
ci dà poche ma buone regole sul modo d’attaccare il 
suono e di condurlo, crescendolo o diminuendolo, nelle 
esclamazioni, nei ritardandi ecc. e ci presenta, forse per 
la prima volta, le parole indicatrici del colorito musi- 
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cale. Il seguente esempio, tolto alla prefazione suddetta, 
ce ne dà prova: 


scemar di voce esclamazione spiritosa esclam. più viva esclam. 


esclam. trillo esclam. 


È da avvertire, però, che il Caccini non usò tanta 
ricchezza di indicazioni, in quest'esempio, se non per 
dimostrare come dovevano essere eseguite le sue mu- 
siche. Le sue composizioni stampate furono assai più 
parche di segni. Ma, ciò nonostante, il suo esempio 
bastò a dimostrare che, col nuovo stile, occorrevano i 
segni d'espressione. Ed, infatti, da allora in poi si in- 
cominciò gradatamente e quasi timidamente a segnar 
qua e là qualche lieve colorito, a dar qualche accenno 
in riguardo al movimento del tempo; ed apparvero, 
allora, le parole: adagio, allegro, piano, forte, ritar- 
dando ecc. che dovevan, poi, essere accolte nelle mu- 
siche di tutte le nazioni. 

Nella musica vocale, i segni d’espressione non fu- 
rono mai troppi; anzi si può dire che spesso, nel Sc- 
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cento e nel Settecento, essi fecero difetto. La ragione 
della loro esclusione parziale da un genere di musica 
nel quale, secondo il Caccini, dovevan essere, invece, 
‘largamente distribuiti deriva dall’importanza enorme che 
gli esecutori presero di fronte ai compositori. Tosto 
che la forma melodrammatica s’impose in Italia e che 
i teatri di musica furono aperti al pubblico, i cantori 
e le cantatrici ebbero subitamente una posizione ecce- 
zionale, in arte. Il favore col quale il pubblico li ac- 
colse permise loro di commettere ogni specie di abuso 
nelle parti di canto che venivan loro affidate. Deside- 
rosi soltanto. di far ammirare le facoltà singolari della 
loro voce, essi non si curarono nè della linea melodica 
tracciata dal compositore, nè dell’espressione che alla 
melodia doveva esser data e coprirono la cantilena e 
soffocarono l’espressione sotto una pioggia di passaggi 
di bravura che facevano andare in visibilio il pubblico. 
Le arie teatrali ed anche quelle chiesastiche (1) di 
quella epoca non furono, in generale, altro che una 
sottile linea melodica sulla quale il cantante eseguiva 
i suoi tratti di bravura. Ciò non toglieva che la me- 
lodia fosse, spesso, bella ed espressiva ma impediva che 
i compositori indicassero essi stessi ove potevansi porre 
gli abbellimenti e le fioriture. Così nessuna indicazione 
d’espressione o di colorito possiamo trovare nelle parti 
di canto delle numerose opere teatrali che videro la 
luce nel XVII e nel XVIII secolo. Scorrendo i melo- 
drammi della scuola italiana o quelli del Lulli, del Ra- 
meau, dell’Haendel, del Gluck o le opere comiche del 
Dauvergne, del Gretry ecc. vediamo, bensi, un aumento 
continuo di segni d’espressione nelle parti d’orchestra, 
ma non notiamo alcun progresso per quel che riguarda 


(2) V. Discorso di Pietro Della Valle in: G. B. Doni. Trattati di 
Musica.... Tomo II, Firenze 1763. 
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l’indicazione del colorito nei recitativi e nelle arie. La 
parte del canto rimane in balia del cantore il quale 
può darle l’espressione che meglio gli talenta. 

Assai abbondanti furono, invece, fin dalla seconda‘ 
metà del XVII secolo, i segni indicanti gli abbellimenti 
della melodia ed i movimenti del tempo nella musica 
strumentale. 

Nei primi anni di quel secolo durò ancora l’abitudine 
di affidare al buon gusto dell’esecutore la scelta del 
movimento e lo sviluppo delle diverse fioriture poichè 
l’arte strumentale, tuttora adolescente, non era in grado 
di superare le difficoltà che il compositore le avrebbe 
volontieri messo dinanzi; onde conveniva lasciar libero 
l'artista di interpretare, come meglio poteva, i tratti 
brillanti ch’egli doveva introdurre nella composizione. 
Quando, però, lo studio degli strumenti ebbe preso un 
sicuro slancio, quando cominciò a formarsi e a prender 
corpo una vera scuola strumentale, allora si pensò a 
regolare l’uso degli abbellimenti ed a inventare segni 
speciali che indicassero lo svolgimento di quegli abbel- 
limenti mediante la loro forma più o.meno espressiva. 

La musica per clavicembalo fu, più d’ogni altra, ricca 
di cotali segni. 

Lo strumento a tastiera, infatti, aveva il grave di- 
fetto di non poter prolungare i suoni. Lo scatto secco 
delle sue note impediva che i suoni lunghi o legati 
fossero tenuti tanto quanto era necessario. Onde con- 
veniva riempire i vuoti, fra una nota e l’altra, con di- 
versi artifici i quali consistevano più che altro in ri- 
battimenti di tasti, in gruppetti, in trilli. Vari di questi 
artifici furono, certamente, simili a quelli già usati sugli 
strumenti a pizzico e specialmente sul liuto (anzi dob- 
biamo credere che non pochi di essi dovettero essere 
trasportati dalla musica per liuto in quella per clavi- 
cembalo tosto che lo strumento dolcissimo cinquecen- 
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tista incominciò a decadere) altri, invece, furono creati 
espressamente per lo strumento di tasti. 

Nelle fioriture della musica per clavicembalo ritro- 
viamo tutti gli abbellimenti che, oggi, servono ad or- 
nare le melodie: l’appoggiatura lunga e breve, il mor- 
dente, il gruppetto, l’acciaccatura, le note strisciate, il 
trillo. Essi si presentano, però, nella musica di due se- 
coli fa, con nomi e figure talvolta diversi dagli attuali 
e si prestano, spesso, ad essere variamente interpretati. 

Degli abbellimenti della antica e della moderna mu- 
sica pianistica non potremo parlare con abbondanza di 
particolari; nè potremo dar molti esempi, essendo l’ar- 
gomento vastissimo. La nostra sarà, quindi, una sem- 
plice classificazione per la. quale vedremo quali furono 
i segni d’ornamentazione maggiormente. adoperati dai 
clavicembalisti e quali furono quelli che dalla musica 
del clavicembalo passarono a quella del pianoforte (1). 

I primi abbellimenti applicati all’esecuzione della mu- 
sica per clavicembalo furono, certamente, i ribattimenti 
di una stessa nota edi trilli di due note differenti. Fu- 
rono i primi perchè adatti più di qualunque altro a 
render completa l’esecuzione clavicembalistica la quale 
aveva necessità di prolungare in qualche modo il suono 
delle note lunghe. E qual maniera più semplice poteva 
trovarsi? Essi bastarono, infatti, durante tutto il XVT° 


(1) Sull’importante argomento si consultino le opere seguenti: F. I, 
Marpurg. Anleitung zum Klavierspielen (Berlino 1755; traduz. franc. 
Berlino 1756). — C. F. E. Bach. Versuch iùber die wahre Art das 
Klavier zu spielen... Berlino 1752-1762). — A. Meéreaux Les Claveci- 
nistes de 1637 4 1790. (Paris, 1867), Chev. van Elewyck. Les Claveci- 
nistes flamands, (Bruxelles 1877). — H. Germer. De l’ornement musi- 
sical (Bruxelles 1892). — L. Klee. Die Ornamentik der klassischer Kla- 
vier-Musik (Lipsia) più i metodi di Pianoforte che degli abbellimenti 
hanno trattato con una certa ampiezza, come quelli di Hummel, di 
Czerny, di Lebert e Stark, ecc. 
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secolo e furono così strettamente legati alla tecnica 
dello strumento che quasi sembrerebbe dovessero essi, 
in quell’epoca, esser tolti dalla categoria degli abbel- 
limenti. Accanto ad essi si posò l’appoggiatura cui, pel 
carattere di nota di passaggio subito attribuitole, meglio 
che agli altri due convenne, sin dal principio, il nome 
di abbellimento. 

Ma nel XVII° secolo, i ribattimenti, i trilli prolun- 
gati e le appoggiature lunghe più non bastarono alle 
esigenze crescenti della virtuosità clavicembalistica. Dalle 
prime fioriture sorsero altre fioriture; ed ogni esecutore 
le adoperò e le interpretò a sua volontà; sicchè uno 
stesso segno notè, durante il Settecento, significare dif- 
ferenti modi d’ornar la nota. 

Dal semplice trillo prolungato nacquero quelli con 
appoggiatura, con terminazione a gruppetto, con grup- 
petto iniziale ascendente o discendente. E dalla stessa fi- 
gura nacquero la nota trillata senza terminazione, il 
mordente semplice e doppio ed il gruppetto, isolato, di 
tre, quattro e più note. Dalla appoggiatura lunga sor- 
se la breve e, poi, la doppia; e da questa, probabil-. 
mente, ebbero vita le note strisciate (flattt) le quali ge- 
nerarono la tirata. Dai ribattimenti (balancement) ven- 
nero il tremolo, la ribattuta, l’arpeggio. 

Ogni fioritura ebbe, poi, le sue varietà, le sue alte- 
razioni alle quali ogni scuola dette un’impronta speciale 
ed attribui un segno particolare. Vi furono gli abbel- 
limenti segnati dal bemolle e dal diesis e non mancarono 
le combinazioni di un abbellimento con l’altro indicate 
da due segni sovrapposti. 

Il trillo (dai francesi detto tremblement) fu notato in 
vari modi. Lo troviamo, infatti, indicato, fin dagli ul- 
timi anni del Cinquecento, con la lettera # o con tr; 
e lo vediamo, altresi, segnato con una figura singolare 
che esprime etficacemente il movimento alternato delle 
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due note. A questa figura vennero poi fatte delle ag- 
giunzioni le quali stettero a determinare se al trillo si 
doveva apporre la terminazione con gruppetto o l’inizio 
con appoggiatura. 

Dalla figura seconda del trillo derivò, poi, evidente- 
. mente, quella del mordente. Questa non è, infatti, altro 
che una lieve alterazione del segno del trillo. E dalla 
figura dell’uno e dell’altro abbellimento sorse quella 
del gruppetto, nella quale i tratti rigidi delle prime due 
fioriture si sono arrotondati -pur non cessando di espri- 
mere il movimento ascendente e discendente o viceversa 
delle note. 

Il quadro seguente espone i segni dei principali ab- 
bellimenti appartenenti alla famiglia del trillo. 


QUADRO DEI SEGNI PIÙ COMUNEMENTE USATI 
A RAPPRESENTARE IL TRILLO, LA NOTA TRILLATA 
IL MORDENTE, IL GRUPPETTO. 


Segni convenzionali Effetto i 
È; h . trillo più o o IPSISE mer Spa pls 
meno pro- D 0 
lungato 


AN 90 1/ 


trillo con 
(MY appoggiat. 


inferiore 


trillo con 
(AVVVA appoggiat. 
superiore 
n, non _U.c@@@ic@iÈ-ll@è@èiz III 


idem 
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trillo con . ® 
gruppetto 
finale 


L'inno 


mp 
7 


trillo con 
iniziale e 
gruppetto 


finale 


è 


semplice 
d ì e 
PER TO si . 
[) 0 
mordente PÒ 
e == °-° semplice 


d- oa idem 
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edi L id. con nota 


AI ———T_—_———--. superiore 
TT (pralltriller) 


la) 
CSQ O gruppetto 
discendente 
——————€< € tsulla nota) 


C79 0) idem ascen- 
ci eo dente (sulla 
nota) 


idem discen. 
dopo la nota 


idem 


E dalla primitiva appoggiatura e dalla prima forma 
dei ribattimenti nacquero, poi, i seguenti abbellimenti 
alcuni dei quali furono sempre. segnati per mezzo di 
figure musicali mentre gli altri furono indicati da segni 


convenzionali, 
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Esempio : 


QUADRO DEI VARI MODI USATI AD INDICAR 
L’APPOGGIATURA E I SUOI DERIVATI. 


Segni convenzionali Effetto 


breve | -—_________+€& 
A (port de 
voix) 


nt acciacca» 
tura 


note stri. 
sciate 
(flatté e 
tierces 

coulées) 
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ANTICO SEGNO INDICANTE 
IL RIBATTIMENTO (balancemen!). Effetto 


o 6 0 è» . 


FORME MODERNE DEL RIBATTÎIMENTO E DEL TREMOLO. 


ee ntike_ Sela 


———————————_——————_——————_—_—m___———__————nD0 


ANTICO SEGNO INDICANTE 
L’ARPEGGIO. Effetto 


MoDERNO SEGNO DELL’ARPEGGIO. 


Non abbiamo potuto notare, nei quadri suesposti, se 
non una parte degli abbellimenti che furono usati nella 
musica pel clavicembalo e che da questa passarono alla 
musica pel pianoforte. Molti altri, indicati specialmente 
da piccole note o rappresentati da segni combinati fu- 
rono adoperati e dai clavicembalisti e dai pianisti. Le 
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opere del Frescobaldi, del Chambonnières, del Couperin, 
dello Scarlatti, del Rameau, di J. S. Bach, di F. E. Bach 
e quelle del Clementi, del Mozart, del Beethoven, del 
Chopin contengono altre fioriture alle quali non è fa- 
cile, spesso, dare un significato preciso. Tutte, però, si 
ricollegano con una delle tre categorie che abbiam 
passato in rapida rassegna. Ma è da notare che l’inven- 
zione del pianoforte contribuì essenzialmente a rendere 
meno fiorita la musica per lo strumento a tastiera. La 
possibilità di fenere i suoni fece diventare inutili molti 
abbellimenti ch’eran indispensabili alla musica pel cla- 
vicembalo. In cambio, però, la musica pianistica si ar- 
ricchì di molti altri segni che non ebber più alcun 
rapporto con la prolungazione del suono ma mirarono 
soltanto ad indicare il colorito dell’espressione. Tali 
furono i crescendo, i diminuendo, gli sforzati, gli smor- 
zati, le indicazioni dei pedali, ecc., i quali apparvero, 
progressivamente e si moltiplicarono vieppiù che la 
musica pianistica acquistò colore; ed essi sono ora va- 
riatissimi ed in numero assai grande; ma la loro si- 
gnificazione è così chiara e precisa e tanto nota che 
possiamo fare a meno di darne il quadro particolareggiato. 

Anche la musica per gli strumenti d’arco e per quelli 
a fiato ebbe, nel Secento e nell’epoca successiva note- 
voli passaggi d’abbellimento. Ma questi furono più spesso 
notati con figure reali di note che con segni conven- 
zionali. Essi ebbero, infatti, carattere spiccatamente me- 
lodico e dovettero essere scritti per disteso affinchè il 
significato che l’autore aveva voluto dar loro non fosse 
frainteso. Ed in ciò, forse, possiamo riconoscere l’ in- 
fluenza lontana delle prime regole sul canto date e 
raccomandate da Giulio Caccini cui premeva che il 
suo particolar modo di abbellire le melodie non avesse 
ad essere diversamente interpretato da cantori non de- 
rivanti dalla sua scuola. Però gli abbellimenti della 
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musica per il violino o per gli altri strumenti privi di 
tasti appartennero alle stesse categorie che abbiam ve- 
duto fiorire nella musica per il clavicembalo e furon 
formati da appoggiature, trilli, gruppetti, arpeggi ecc. 
Soltanto è da notare che nella esecuzione del clavi- 
cembalo essi erano adoperati principalmente allo scopo 
di nascondere la secca brevità dei suoni dello strumento; 
mentre nella musica per lo strumento ad arco o a fiato 
essi avevano il fine di arrotondare la melodia coi loro 
morbidi passaggi. 

Nella musica strumentale secentista si usò assai presto 
di indicare con apposite parole il movimento della me- 
lodia. Essendosi semplificati i segni della misura ed es- 
sendo aumentato il colorito delle cantilene conveniva 
trovar il modo di mostrar all’esecutore come egli do- 
vesse staccare il tempo. Onde, anche prima del 1650, 
furono adoperate, al principio delle composizioni, le 
parole adagio, allegro, presto. E con queste indicazioni 
apparvero, pure, i nomi delle forme dei vari pezzi di 
musica. Ma come le prime indicazioni furono rade e 
sommarie, così le forme della composizione furono, 
nonostante i nomi diversi con cui vennero ornate, in- 
certe. Fra questi nomi registriamo i seguenti applicati 
a melodie non sempre molto differenti l’una dall’altra: 
Aria, Bizzarria, Balletto, Scherzo, Capriccio, Fantasia, 
Corrente, Giga, Andamento, Siciliana, Eco ; cui corri- 
spondono le seguenti indicazioni di tempo e di colorito : 
adagio, allegro, allegro comodo, presto, allegro non presto, 
largo, lamentevole, ecc. 

Lo spunto della 48 sonata per violino, di Marco Uc- 
cellini, ci mostrerà qual era la notazione usata per gli 
strumenti a corda, verso la metà del 1600 (1): 


(1) V. Canto delle Sonate over Canzoni da farsi a violino solo e 
Basso continuo (Opera quinta) di D. Marco Uccellini... In Venetia 
Appresso Aless. Vincenti MDCXLIX. 
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Esempio: 
Sonata Quarta. 


Adagio. 


As 


‘A «qu 
CHIP, 
TITTI LIM 


O Ve <€ 
7 I 


Ze dl [| 
TC LI_didl di dl ll ec | 
cul 9 d° 


een Re) 


Ed il seguente spunto della Sonata 52 dell’op. 59 di 
Arcangelo Corelli ci mostrerà la notazione musicale 
della composizione violinistica nel 1700 (1). 

Esempio: 

Sonata Quinta. 


(1) Parte Prima Sonate a Violino e Violone o Cimbalo dedicate 
all’Altezza Serenissima Elettorale di Sofia Carlotta FElettrice di Bran- 
deburgo.... da Arcangelo Corelli da Fusignano (Opera V) (1700) 
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Gli abbellimenti e le ifidicazioni del tempo e del co- 
lorito furono adoperati anche nelle partiture d’orchestra. 
Queste incominciarono a diffondersi sin dal principio 
del Secento, ma, durante tutto il secolo, furono disposte 
in modo ben diverso dalle partiture moderne. 

Benchè, sul principiar del secolo, il quadro generale 
degli strumenti componenti l’orchestra fosse assai grande, 
non accadeva mai (salvo qualche rara eccezione) che 
tutte le parti fossero scritte per disteso. Il compositore 
si limitava a tracciare la linea melodica di tre o quattro 
voci strumentali indicando, poi, per mezzo delle parole, 
quali fossero gli strumenti che dovevano essere adope- 
rati (1). Quest'uso discendeva direttamente dal metodo 
di strumentazione adottato dai cinquecentisti e permet- 
teva che una stessa parte venisse eseguita da due o 
più strumenti diversi. Lo vediamo adoperato da Claudio 
Monteverdi nell'opera Orfeo ove s’ incontrano, sovente, 
queste frasi: « fu sonato di dentro da 5 Viole da braccio, 
«un Contrabasso, 2 Clavicembani e 3 Chitaroni» « fu 
« sonato di dentro da duoi Chitaroni, 1 Clavicembano 
«e 2 Flautini » «fu sonato da duoi Violini ordinari da 
« braccio, un Basso de Viola da braccio, 1 Clavicem- 
«bano e 2 Chitaroni » « Coro di Spiriti, al suono di un 
« Regale, 1 Organo di legno, $ Tromboni, 2 Bassi da 
«gamba ed 1 Contrabasso de viola » ecc.; e fu usato, 
pure, dagli altri compositori, specialmente stranieri, 
succeduti al Monteverdì, i quali, pur adoperando meno 
strumenti assai del Cremonese, non pensarono a com- 
porre una parte separata per ogni unità dell’orchestra. 
Era un sistema di strumentazione pesante pel quale 
uno strumento si sovrapponeva all’altro producendo 


(1) In molti casi non si usava neppure di indicare quali strumenti 
dovessero entrare in azione. 
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gravi impasti di sonorità. Esso passò dalla primitiva 
scuola strumentale italiana nella francese e nella te- 
desca e vi determinò, aiutato dal temperamento musi- 
cale di quei popoli, una forma di composizione nella 
quale il suono strumentale aveva quasi uguale impor- 
tanza che il canto vocale. In Italia, invece, esso si al- 
leggeri considerevolmente mediante l’eliminazione di 
presso che tutti gli strumenti a fiato. La differenza fra 
il modo di strumentare degli italiani e quello dei fran- 
cesi e dei tedeschi, dopo l’epoca monteverdiana, si di- 
mostra facilmente per mezzo dell’esame delle partiture 
scritte nello stesso periodo da quelli e da questi. Nelle 
partiture italiane la leggerezza del tessuto strumentale 
fa spiccare le voci dei cantanti, giovando anche mol- 
tissimo agli strumenti i quali, non oppressi dal peso 
delle sovrapposizioni, si possono muovere agilmente 
aumentando il valore della loro espressione e dando 
vita a sempre nuovi disegni d’accompagnamento. Nelle 
partiture straniere, la pesantezza delle parti strumentali 
sovrapposte inceppa il canto ed impedisce che gli stru- 
menti si muovano con eleganza e scioltezza. 

La diversa maniera di comporre l’orchestra e di ado- 
perare gli strumenti divise il campo della musica stru- 
mentale in due fazioni di cui l’una, l'italiana, si man- 
tenne sempre aliena dal soverchio agglomeramento di 
unità orchestrali; l’altra, la francese e la tedesca unite, 
dette grande importanza all’elemento sonoro dell’or- 
chestra. Ciò produsse, naturalmente, una differente ma- 
niera di disporre sulla carta gli strumenti e dette vita, 
in ispecie dal XVIII° secolo in poi, a varie forme di 
partitura. Negli spartiti italiani dominano, sopra tutti 
gli strumenti, i violini o, per lo meno, il quartetto a 
corda ; negli spartiti stranieri ora tengono il primo 
posto gli oboi, ora i corni, ora le trombe, ora Ic corde. 
I primi spartiti sono chiari, semplici, facilmente leg- 
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gibili; gli altri sono molto complicati, relativamente 
ai primi, nell’intreccio sapiente delle varie parti stru- 
mentali. 

Il seguente brano di un’opera del Rameau, mostrerà 
il modo di disporre gli strumenti nelle partiture stam- 
pate trancesi del principio del XVII" secolo ed indicherà 
anche le specie d’abbellimenti ch’erano applicate alle 
parti strumentali d’accompagnamento (1). 
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(1) Hippolite et Aricie Tragédie Mise en Musique par M. Ramcau 
Representée par l’Academie Royale de Musique Le Jeudy Premier 
Octobre 1733. Partition in folio Gravè par De Gland .... A Paris 
(Chez l’hauteur Rue du Chantre) Le S. Boivin M. Riie $. Honoré à la 
Régle d'Or Le S. Le Clere M. Rie du Roule A la Croix d'Or. — 
(Atto I - Scena I). 
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Nè vediamo esser disposti in modo differente gli stru- 
menti nella orchestra delle opere teatrali dell’ Haendel. 
Sempre si incontrano accoppiamenti di diversi strumenti 
indicati dalle parole: Traverse (flauti) e violini primi, 
traverse e violini secondi; oppure: Tutti Oboi e violini 
primi; ovvero: Tromba, Oboe primo e violino primo 
ecc.; e per ogni accoppiamento, sta un solo rigo di 
musica ; il che dà, all'orecchio, un'impressione di gra- 
vezza e di monotonia che, forse, non si prova mai esa- 
minando le lievi partiture orchestrali italiane della 
stessa cpoca. 
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dT'utt'altro effetto producono, però, le partiture di 
Giov. Seb. Bach. In esse, l’agglomeramento degli stru- 
menti non confonde mai l’orecchio, nè i timbri sonori 
dell’ orchestra, benchè largamente adoperati, turbano 
mai la limpidezza dei disegni melodici. In quelle par- 
titure non si osservano le fastidiose sovrapposizioni di 
strumenti usate dai predecessori e dai contemporanei; 
ma, anzi, nella ricca polifonia che avvolge la compo- 
sizione d’un manto chiaro e trasparente, ogni strumento 
segue sicuramente e lucidamente la propria via. 

Le disposizioni degli strumenti nella orchestra del 
Bach sono variatissime e dipendono dal colorito spe- 
ciale che il maestro ha voluto dare alle singole com- 
posizioni. Così vediamo che talvolta gli strumenti sono 
ordinati nel modo seguente (in ordine discendente): 
Oboe I, oboe II, Fagotto, Violino I, Violino II, Viola, 
Basso Continuo (Ouverture in do magg.). Altre volte 
sono così disposti: Tromba I, Tromba II, Tromba III, 
Timpani, Oboe I, Oboe II, Violino I, Violino II, Viola, 
Basso Continuo (Ouverture in re). Nella prima parte 
della Passione, secondo S. Matteo, essi sono, invece, 
così ordinati: Flauto traverso I, Flauto traverso II, 
Oboe I, Oboe II, Violino I, Violino II, Viola, Coro, 
+ Organo e Basso Continuo. E nella seconda parte: 
Flauto traverso I e Oboe d’amore I, Violino I, Vio- 
lino II, Viola, Canto, Organo e Basso continuo; op- 
pure: Flauto traverso I e II, Oboe I, Oboe II, Violino I, 
Violino II, Coro, Organo e Basso continuo ecc. In ogni 
partitura, le singole membra dell’orchestra si muo- 
vono liberamente ed agilmente non ostacolando mai i 
movimenti delle parti vicine. Però, è da notare, in tutte, 
che gli strumenti a corda vanno sempre disposti sotto 
quelli a fiato il che viene osservato generalmente anche 
nelle partiture moderne. Unico legame, si può dire, che 
unisca le partiture del Bach a quelle dei contemporanei 
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è l’uso del Basso continuo, pesante catena ch’era, un 
secolo prima, sostegno necessario della composizione e 
che, nel XVIII° secolo, era divenuto un inutile im- 
paccio. 

Del basso continuo fece a meno, talvolta, Cristoforo 
Gluck il quale, nelle sue migliori opere, dette all’or- 
chestra un carattere del tutto moderno. Gli strumenti, 
nelle partiture del Gluck, sono trattati con sempre 
maggior efficacia e si allontanano dagli aggruppamenti 
pesanti usati prima. Essi si mischiano con sufficiente 
franchezza e formano impasti nuovi e di grande effetto. 

La disposizione strumentale degli spartiti del Gluck 
è, in generale, differente da quella prediletta dal Bach. 
Il Gluck pone'in alto le corde; sotto queste gli strumenti 
a legno e poi gli ottoni e i bassi. L’ordinamento or- 
chestrale nell’ Alceste è, per esempio, così formato: Vio- 
lini primi, Violini secondi, Flauti, Oboi, Corni, Trom- 
boni, Basso. 

x giusto dire, però, che nell’Ifigenia in Tauride, l’or- 
chestra è così disposta: Flauti I e II, Oboi I e II; 
Corni, Trombe, Violini I e II, Viole, Voci, Fagotto, 
Basso continuo e Contrabasso, Timpani. 

Ma coi successori del Gluck, l’orchestra si modernizza 
sempre più. Le unità strumentali vengon disposte in 
modo da svelar meglio le loro particolari qualità: le 
fusioni dei timbri si formano, non secondo regole pre- 
fisse, ma seguendo le intenzioni del compositore od ob- 
bedendo alle esigenze delle situazioni. Una trasforma- 
zione completa accade, poi, per opera dei creatori e dci 
perfezionatori della sinfonia; e la strumentazione si 
svolge, allora, in una profusione abbagliante di colori; 
ed abbandonando, in tutto, le vecchie tradizioni, si 
spinge verso gli splendidi orizzonti dell’ arte contem- 
poranea. | 

Ma in questa trasformazione, è necessario che l’espo- 
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sizione delle forze strumentali sia chiara e lucidissima. 
Non è più possibile di costringere in un sol rigo i 
timbri diversi di più strumenti, nè di ornare le parti 
strumentali di cabalistici segni rappresentanti degli ab- 
bellimenti. La partitura si allarga, quindi, considere- 
volmente e, nello stesso tempo, la notazione si sem- 
plifica. Svanisce tutto ciò che può far nascere dubbi o 


generare equivoci e la partitura appare, come la ve-. 


diamo oggidi, chiara e semplice nella figura delle note, 
dei segni di misura, delle alterazioni, nella disposizione 
degli strumenti, nelle indicazioni dei movimenti e dei 
coloriti. | 


CAPITOLO IH. 


DELLA NOTAZIONE MUSICALE ATTUALE. 


Nella rapida corsa fatta a traverso i vari sistemi di 
notazione musicale usati nelle epoche e nei paesi più 
lontani, abbiam dovuto limitarci, naturalmente, a se- 
gnalare i caratteri principali pei quali le diverse nota- 
zioni mostravano la loro parentela o la dissimiglianza 
fra l’una e l’altra. Abbiam voluto, però, insistere spe- 
cialmente sulla sorgente da cui è scaturita l’attuale 
scrittura musicale, poichè la storia di questa ci inte- 
ressa necessariamente più delle altre. 

Giunti, ora, all’epoca presente, la nostra corsa deve 
terminare. La storia delle modificazioni e delle inno- 
vazioni apportate o da apportarsi alla scrittura musi- 
cale è per lungo tempo chiusa. Si può dire, infatti, 
che dopo il 1800 la notazione ha acquistato la forma 
che più la rende adatta a rappresentare graficamente 
gli svolgimenti della musica moderna. 

È vero che, durante il XIX° secolo, la stampa della 
musica si è leggermente trasformata andando dal bene 
al meglio e che l’incisione delle note è diventata sempre 
più chiara e precisa e che l’indicazione dei movimenti 
della misura e quella del colorito han potuto esser rese 
con sempre maggior evidenza; è vero, altresi, che nu- 
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merosi tentativi di radicale trasformazione del sistema 
di notazione sono stati fatti e nel XVIII° secolo e nel 
XIX°. Ma, da un lato, i miglioramenti recati all’ inci- 
sione ed alla stampa delle note e quelli apportati al- 
l'indicazione dell’espressione non hanno in alcun modo 
alterato la forma dei caratteri musicali; dall’altro lato, 
le innovazioni non han potuto mai far breccia nello 
stabile sistema semiografico attuale. Questo è ora sal- 
damente costituito e non teme, per molto tempo, nè 
di alterazioni passeggere, nè di trasformaziotii radicali. 
Costruito sopra un duplice rigo che può esser accre- 
sciuto, a volontà del compositore, mediante i tagli ad- 
dizionali, provveduto di numerose figure di note e di 
chiarissimi segni indicanti la posizione, l’intonazione, 
il colorito dei suoni, esso è in grado di interpretar 
qualunque specie di musica. 

La sua superiorità sulle scritture antecedenti è inne- 
gabile. Quelle, ad esempio, facevano grandissimo uso 
delle chiavi poichè, dovendo ogni melodia esser rac- 
chiusa, per forza di tradizione, nei limiti ristretti del 
rigo, occorreva cambiar di chiave e spostare la canti- 


lena, ogni qualvolta la linea melodica accennava ad 


oltrepassare l'ambito imposto. Nella scrittura moderna, 
invece, le chiavi usate sono, generalmente, due: quella 
di violino e quella di basso; ed esse bastano perchè i 
tagli addizionali prolungano il rigo quanto è necessario 
all'estensione delle melodie. 

E vero che l’uso costante delle due sole chiavi di 
sol e di fa può sembrare talvolta errato poichè, -spe- 
cialmente con la chiave di sol, si attribuisce, apparen- 
temente, a timbri diversi di voci la stessa posizione 
nella scala generale dei suoni. Ma l’equivoco è lieve e 
si risolve senza alcuno sforzo mediante la trasposizione 
naturale e, si può dire, inavvertita, all’ottava inferiore. 
Il rigo attuale, del resto, potrebbe essere considerato, 
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ove il numero delle linee non desse soverchio ingombro, 
come se fosse formato di 11 linec delle quali una, la 
settima, dovrebbe essere la principale. Il vuoto che si 
osserva, intatti, tra la linea più alta del rigo inferiore 
e la più bassa del rigo superiore, potrebbe esser riem- 
pito da una linea nuova la quale, portando la chiave 
di do, potrebbe divenire il cardine di tutto il sistema. 
Esempio: 


Con un rigo simile, le chiavi di sol e di fa sareb- 
bero semplicemente chiavi complementari e quella di 
do diverrebbe l’unica chiave indispensabile del sistema ; 
per essa, ogni voce potrebbe estendersi, senza sforzo, 
nell’ambito suo naturale. 

Ma poichè il rigo di undici linee è impraticabile nè 
altro migliore si può adottare, convien riconoscere la 
bontà del rigo attuale il quale è, in ogni modo, più 
chiaro, più semplice e più ricco di ogni altra specie 
adoperata prima. 

La superiorità della nostra scrittura si rivela, anche, 
in quanto riguarda la forma ed il valore delle note. 

Per quanto abbiamo veduto nel corso di questa storia, 
le note rivelavano, nelle antiche scritture, la loro into- 
nazione o per la forma loro esteriore (notazione alfa- 
betica) o per i rapporti con le note vicine (notazioni 
neumatiche); ed il loro valore o per i legami ch’essi 
avevano con la misura della parola o per mezzo di 
segni speciali che potevano esser posti sopra le note 
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stesse (notazioni strumentali) o dopo la chiave (nota- 
zione proporzionale). Nella scrittura moderna, l’intona- 
zione di ogni nota dipende, invece, unicamente dalla 
chiave ch'è posta sul rigo ed il valore è dichiarato 
dalla forma stessa della nota sicchè qualunque sia il 
segno di misura posto in chiave e qualunque sia la 
durata della sillaba sulla quale la nota è posta, ogni 
figura musicale conserva sempre il valore che è stabi- 
lito dalla sua forma. Si può dire, quindi, che il sistema 
attuale ha tolto agli antichi sistemi le loro migliori 
doti rigettando tutto ciò che in quelli era cagione di 
equivoco e di incertezza. 

Ed anche per ciò che riguarda l’uso dei segni di 
alterazione e dei segni indicanti la tonalità, ben mi- 
gliore si dimostra il nostro sistema in confronto dei 
precedenti. Però, la maggior chiarezza dipende, in questo 
caso, più che dai miglioramenti ottenuti nel modo di 
scriver le note, dalla trasformazione tonale sensibilis- 
sima che il sistema, musicale subì nei secoli XVIII° e 
XIX°. Chi paragoni i modi e i toni usati due o più 
secoli sono, con quelli attuali non può non trovare una 
enorme differenza fra il carattere degli uni e quello 
degli altri; ed è, appunto, l’instaurazione della moderna 
tonalità, tanto diversa dalla antica, che ha reso neces- 
saria la miglior disposizione degli accidenti e che ha 
dato a questi un significato determinato, se non pre- 
ciso, che prima non avevano. 

Assolutamente migliore è, invece, il sistema di mi- 
sura il quale con l’adottazione del semplice segno del 
tempo intero e delle frazioni o dei numeri frazionari e 
con l’uso regolare delle stanghette ha reso stabile e 
chiara la divisione del tempo. 

Ben è vero, però, che nonostante tutti i migliora- 
menti recati alla scrittura musicale, molti sono stati i 
tentativi fatti allo scopo di cambiare e la forma delle 
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note e del rigo e quella dei segni di misura. Se noi 
volessimo descrivere, qui, i principali sistemi che sono 
stati proposti, in questi ultimi duecento anni, coll’in- 
tento di rovesciare il sistema vigente, dovremmo ne- 
cessariamente iniziare un secondo volume che non riu- 
scirebbe più piccolo del primo. Molti sono stati, infatti, 
coloro che han creduto esser completamente difettoso 
l’attual modo di scrivere le note e che han pensato di 
inventarne altri in cui il rigo fosse abolito o trastor- 
mato ed in cui le note fossero sostituite da lettere o 
da cifre. Già nel 1823, /. P. Raymond citava tredici si- 
stemi innovatori, alcuni dei quali proposti da uomini 
di vasta cultura e di alta intelligenza quali il P. Sou 
haitty, Brossard, J. J. Rousseau. Ma altri ancora erano 
stati ideati ed altri dovevano esserlo dopo. Ciò non- 
ostante, nessun metodo potè dimostrarsi, alla prova, 
migliore dell’attuale, nè potè sostituirsi a questo. Nè il 
sistema del Brossard, nè quello del Rousseau, nè quelli 
del Galin e del Chevé, del Paganini (Cesare), del Ni- 
chetti, del Zichy-Ferraris ecc. ecc. poterono mai entrare 
nell’uso comune. Noi dunque non parleremo di essi, 
poichè la storia della notazione musicale non può oc- 
cuparsi se non di quei sistemi che sono stati adoperati 
nella pratica e che han servito a riprodurre sulla per- 
gamena o sulla carta i pensieri musicali di una na- 
zione, di un’epoca. E termineremo, qui, il nostro studio, 
augurando che la scrittura musicale praticata oggidi e 
condotta a sempre maggior perfezione valga ancor per 
molto tempo a rivelare nuovi avanzamenti, nuovi pro- 
gressi dell’arte musicale, di quest'arte che è la mani- 
festazione più elevata e più pura della cultura e della 
civiltà delle nazioni. | 
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Cavallo Legislaz. rurale 
Chimica agraria Macchine agricole 
Cognac Mais 
Colombi domestici Maiale 


Malattie crittogam. 
Malattie dei vini 
Meccanica agraria 


Computisteria agraria 
Concimi 
Coniglicoltura 


Mezzeria 
Molini 


Economia fabb. rurali Mostie vini (densità d.) 


Olivo e Olio 

Olii vegetali, eco. 
Orticoltura 
Panificazione 
Patate 

Piante e fori 
Piante industriali 
Piante tessili 
Pollicoltura 
Pomologia 

Prato 

Prodotti agr.d.Tropico 
Razze bovine, equine 
Rose 

Selvicoltura 
Sofisticaz. vinoe a 
Tabacco 

Tartufi e funghi 
Terreno agrario 
Triangolaz. Top.e Ca 
Uve da Tavola 

Vini bianchi 

Vino 

Viticoltura 

Zoonosi 

Zootecnia i 


Prodotti alimentari. 


Adulteraz. alimenti 


Adulterazioni d., vinoj 7zealimentari 


e dell’aceto Enologia 
Agrumi Enologia domestica 
Alimentazione Fecola 
Animali da cortile Frumento 
Apicoltura Frutta minori 
Aromatici e nervini |Frutticoltura 
Caseificio Funghi mangerecci 
Cantiniere Gastronomia 

ognac Latte, cacio e burro 
Colombi domestici Liquorista 
Coniglicoltura Mais 


Conservazione sostan-|Majale 


Mosti e vini 
Olivo e olio 
Olii vegetali 
Orticoltura 
Ostricoltura 
Paniticazione 
Piscicoltura 
Pollicoltura 
Tartufi e funghi 
Uve da tavola 
Vini bianchi 
Vino 
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»Industrie diverse. 


Abiti per signora Fotografia : 
Acetilene . Dizionario fotogr. 
Acido solforico Fotocromatografia 


Alcool industriale Fotog. industriale 


Apicoltura Fotog. ortocromat. 
Arti grafiche Fotog. p. dilettanti 
Asfalto Fotogrammetria 
Bachi da seta Fotosmaltografla 
Biancheria Processi fotomeco. 
Carta (Industria d.) Proiezioni fotog. 
Cognac Ricettario fotog. 


Colori e vernici 
Commerc. (Man. del) 
Commercio (Storia d.) 
Concia pelli Imitazioni e succe- 
Distillazione del legno| danei 

d. dellevinacce/Incandescenza a gaz 
Elettricità e appl. vedi; Industria frigorifera 

algruppo Z/ettrscità | Industria tintoria 


Spettrofotometria 
Gaz illuminante 
Gioielleria, oreficeria 


Fabbro ferraio Litografia 
Falegname ebanista |Macchine per cucire 
Fecola Marmista 
Filatura del cotone |Meccanica 
Filatura e tessitura |Meccanico 


Fiori artificiali 
Fonditore di metalli 
Fotografia : 
carte fotografiche 
Chimica fotografica 


Metalli preziosi 
Metallurgia dell’oro 
Modellatore meccan. 


Operaio 
Orologeria 
Ostricoltura 
Panificazione 
Parrucchiere 
Piante industriali 

Id. tessili 
Piccole industrie 
Pietre preziose 
Pirotecnia 
Piscicoltura 
Pomologia artificiale 
Ricettario domestico 

Id industriale 

Saggiatore 
Saponi (Industria del) 
Seta (Industria d.) 
Specchi (Fabbric.) 
Stearica (Industria) 
Tessuti di lana e cot. 
Tipografia 
Tintore 
Tintura della seta 
‘Tornitore meccanico 
Trine a fuselli 
Vernici, lacche, inch. 
Vetro 


Naturalista preparat. | Zucchero 


Fisica e Chimica. 


Acetilene Soncimi 
Acido solforico 
Adulterazione alim. Dinamica 

Adulteraz. vino, aceto Disinfezione 


Alcool 


Gravitazione 


Conservaz. sost. alim.|Igroscopi, igrom. 


Latte, burro, cacio 
Liqguorista 


Distillazione dellegno|Luce e colori 


Analisi chimica qual. IA. delle vinacce | d. e suono 
Analisi vino Elettrochimica Meteorologia 

Id. volumetrica |L]Energia fisica Microscopio 
Calore Esplodenti Olii veget. miner. 
Chimica Farmacista Ottica : 

Id. agraria Farmacoterapia Profumiere 

Id. analitica Fisica ‘Sieroterapia 

Id. appl.a.igiene|Fisica cristallografica' Soda caustica, cloro. 

Id. clinica Fotografia (v. al grup-| Spettroscopio 

id. fotografica po Industrie) 3 Rmocinamica 

Id. legale Fulmini e parafulmini! Terreno agrario 
Chimico industriale |Galvanoplastica Tintore 
Climatologia Qalvanizzazione Tintura di seta 


Cognac (ialvanostegia 


* 
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Storia Naturale. 


n ————_———_@ 


Acque miner. e term. 
Anatom. e fisiol. comp. 
Anatomia microscop. 
Anatomia vegetale 
Animali parass.uomo 
Antropologia 
Batteriologia 
Biologia animale 
Botanica 

Cane 

Cavallo 

Coleotteri 

Colombi domestici 
Coniglicoltura 
Cristallografia 

Ditteri 

Embriol e morfol. gen. 
Fiori artificiali 
Floricoltura 


Fisiologia 
vegetale 

Frutticoltura 
Frutta minori 
Funghi mangerecci 
Furetto 
Geologia 
Imenotteri ecc. 
Insetti nocivi 

Id. utili 
Ittiologia 
Lepidotteri 
Majale 
Malattie crittog. 
Metalli preziosi 
SURETRIOGia gener. 


descritt. 
Naturalista preparat. 


Naturalista viaggiat. 


Fisica cristallografica|Ornitologia 


Medicina, Chirurgia, Igiene. 


Acque miner. e term. 
Analisi chimica qual. 
Anatomia e fis. comp. 
Anatomia microscop. 
Anatomia topograf. 
Animali parass. uomo 
Antropometria 
Aromatici 
Assistenza infermi 
Id. pazzi 
Batteriologia 
Biologia animale 
Bromatologia 
Chimica appl. a. igiene 
Chimica clinica 
Chimica legale (toss.) 
Chirurg. operativa 
Climatologia 
Disinfez. (Pratica d.) 
Elettricità medica 
Embriologia 
Epilessia 
Farmacista 
Farmacoterapia 


Cavi telegrafici 
Correnti elettr. altern. 
Distillazione del legno 
Elettricita 

1d. medica 
Elettrotecnica 
Eiettrochimica 


Fisiologia 
Fototerapia 
Idroterapia 
Igiene della bocca 
Id. del iavoro 
Id. vita pubblica 
Id. della pelle 
Id. privata 
Id. rurale 
Id. scolastica 
Id. veterinaria 
Id. della vista 


Immunità malattie 
Impiego ipodermico 


Infortuni d. montagna 
Legislazione sanitaria 


Luce e salute 


Orticoltura 
Ostricoltura e mitlil. 
Paleoetnologia 
Paleontologia 
Piante e fiori 
Pietre preziose 
Piscicoltura 
Pollicoltura 
Pomologia 
Protistologia 
Selvicoltura 
Sismologia 
Tabacco 

Tartufi e funghi 
Tecnica protisto]. 
Uccelli canori 
Vulcarismo 
Zoologia 


Microscopio 
Morte vera e app. 
Nevrastenia 
Nutrizione bamb. 
Organoterapia 
Ortofrenia 
Ostetricia 
Pellagra 
Protistologia 
Psichiatria 
Psicologia fisiol. 
Psicoterapia 
Rachitide 
Radioterapia 
Rontgen (Kaggi) 
Semejotica 
Sieroterapia 


Malatt. dei paesi caldi!Soccorsi d’urgenza 


Malattie del sangne 
Massaggio 

Materia medica 
Medicatura antisett. 
Medico pratico 
Microbiologia 


Elettricità. 


Fulmini e 
dalvanizzazione 
Galvanoplastica 
Qalvanostegia 


parafulmini 


| Apettrofotometria 


Terapia infanzia 
Tisici e sanatori 
Ufticiale sanitario 
Veleni 

Zoonosi 


Operaio elettrotecnico 
tontgen (Raggi di) 
Telefono 

Telegrafia 


Hiuminazione elettric.|Teiegrafia senza fill 


Magnetisce elettricità 


Metatiocromia 


linita assolute 
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Tecnologia, 


Abitazioni anim. dom. 
Abitazioni popolari 
Architettura 
Aritmetica e Geom. op. 
Asfalto 

Atlante di macchine 
Automobilista 
Calcestruzzo 

Calci e cementi 
Calderaio 

Casa dell’avvenire 
Ciclista 

Coltivazione miniere 
Conti e calcoli fatti 
Cubatura legnami 
Curve circolari 
Decoraz. e indust. art. 
Dinamica 
Disegnatore meccan. 
Disegno assonometr. 


. geometrico 
Id. industriale 
Id. di projez. urt. 
Id. (Gramm. del) 


Dizionario tecnico 
Fabbricati civili 


Algebra elementare 


Id. compl.Ianal. 
Id. Id. Iequaz. 
Id. (Esercizi di) 


Aritmetica pratica 


A razionale 
Id. (Eserc. di) 
Id. egeom.d. op. 
Astronomia 


Id. nautica 

Id. n. antico test. 
Calcoloinfin.Icalc.diff 

Id. II integrale 

Ia. III d. variaz. 

Id. (Esercizi di) 
Celerimensura 
Compensazione errori 
Computisteria 
Conti e calcoli fatti 
Cubatura legnami 
Curve circolari 
Determinanti 
Disegno assonometr. 


ro 


Ingegneria, Costruzioni, ecc. 


Fabbro ferraio 
Falegname-ebanista 
Fognatura cittadina 
Id. domestica 
Fonditore in metalli 
Fotogrammetria 
Gaz illuminante 
Gnomonica 
Idraulica 
Imitazioni e succed. 
Incandescenza a gaz 
Industrie (Piccole) 
Infortuni 


Ingegnere civile 
Ingegneria legale 
Lavori marittimi 
Lavori in terra 
Leggi lavori pubblici 
Leghe metalliche 
Macchine a vapore 
agricole 
Id. per cucire 


Macchinista e fuochist. 


Marmista 
Meccanica 


Matematiche. 


Disegno geometrico 
Id. industriale 
Id. di proiezioni 
Id. topogratico 


Economia matematica 
Equilibrio corpi elast. 
Eserciz.d. geom. elem. 


Id. di Trigonom. 


Euclide (L’) emendato 
Formulario di matem. 


Fotogrammetria 
Funzioni analitiche 
Id. ellittiche 


Geometr.anal.d. piano 


Id. Id. d.spazio 

Ia. descrittiva 

Id. metr.e trig.' 

Id. pratica 

Id. proj.d. piano 

Id. Ja. d.spazio 

Id. pura 

Id. etrig.d.sfera 
Gnomonica 


sul lavoro 
(Mezzi p. prevenirli) 


Meccanico 

Meccanismi (500) 

Miniere 

Modellatore meccanico. 

Molini 

Momenti resistenti 

Montatore d. macchine 

Motociclista 

Operaio . 

Orologeria 

Peso metalli 

Prontuario d. agricol- 
tore e d. ingegnere 
rurale 

Prospettiva 

Regolo calcolatore 

Resistenza d.materiali 

Scaldamento e ventil, 

Siderurgia 

Stercometria 

Strumenti metrici 

Tavole d’alligazione 

Tempera e cementas. 

Termodinamica 

Tornitore 

Zolfo 


Gravitazione 
Interesse e sconto 


Logaritmi 


Logica matematica 
Logismografia 
Matematica (compl.di) 
Matematiche superiori 
Metrologia 
Peso metalli 
Problemi di geometr. 
Prospettiva 
Ragioneria 

Id. d. cooper. 

Id. industrial. 
Ragioniere (pront. d.) 
Regolo calcolatore 
Repertor. di matemat. 
Stereometria 
Strumenti metrici 
Telemetria 
Teoria dei numeri 

Id. d. ombre 

Termodinamica 


Gruppi ditrasformaz. | Triangolazioni topog. 
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Amministrazione pubblica 
Diritto e Giurisprudenza. 


Assicurazione 

Id. estimadanni 
Avarie e sinistri mar. 
Beneficenza 
Bonifiche 
Camera di consiglio 
Catasto 
Chimica applicata 
Codice del bollo 


d. doganale 

Id. civile 

Id. proced. civile 

Id. commercio 

Id. dell’ingegnere 

Id. pen.eproc. pen. 

Id. di marina 

Id. pen.p.l’eserc. 

Id. del teatro 

Ia. d. perito misur. 
Cod. e leggi us. d’Italia 
Computisteria 
Conciliatore 
Contabilità comunale 

Id. dello Stato 

Cooperative rurali 
Cooperazione 


Curatore dei fallimen. 

Debito pubblico 

Digesto 

Diritti e dov. d. cittad. 

Diritto amministrativ. 
Id. civile 


Diritto commerciale 


Id. costituzionale 
Id. Ecclesiastico 
Id. Intern. pubbl. 
Id. Id. privato 
Id. penale 

Id. Id. romano 
Ida. romano 

Economia politica 


Esattore comunale 
Estimo dei terreni 

Ia. rurale 
Fognatura cittadina 
Giurato (Man. del) 
Giustizia amministr. 
Guida p. Sindaci, Se- 

gretari, ecc. 
Igiene scolastica 

veterinaria 

Imposte dirette 
Infortuni sui lavoro 
Interesse e sconto 
Ipoteche 


Lavoro donne e fanc. 


Legge comunale 
Id. elett. politica 


Id. suilav. pubbl. 
I 8. ordin. giud. 
Id. infort.s.lavoro 
Id. 8 propr.letter. 
Id. s.diritti d'aut. 
Id. 8s.priv.industr. 


Legge 8. sanità e sicu- 
rezza pubblica 
Legge sulle tasse dire- 
gistro e bollo 
Legislazione sanitaria 
Legislazione rurale 
Logismografia 
Mandato commerciale 
Notaio 
Ordinam. Stati d’Eur. 
Id. Id. f.d’Eur. 
Paga giornaliera 
Posta 
Produz.ecommer.vino 
Prontuario d. agricolt. 
d. ragion. 
Proprietario di case 
Ragioneria 
Ragioneria d. Cooper. 
Id. industriale 
Ricchezza mobile 
Scienza d. finanze 
Scritture d’affari 
Socialismo 
Società di mut.soccor. 
Id. industriali 
Sociologia generale 
Statistica 
Testamenti 
Trasporti e tariffe 
Valori pubblici 


Archeologia, Belle Arti. 


Decoraz. e ind. artist. | Numismatica 


Amatoreoggrett. d’arte 

Anatomia pittorica 

Antichità priv.d. rom. 
Id. pubbl. rom. 

Armi antiche 

Araldica 

Archeol. d. arte greca 
Id. d.arteetr.rom. 

Architettura 

Armi antiche 


Arti grafiche fotomec.! 


Atene 
Calligrafia 
Colori e pittura 


Disegno 

Id. (Gramm. del) 
Fiori artificiali 
Fotosmaltografia 
Gioielleria, oreticeria 
Guida numismatica 
Litografia 
Luce e colori 
Majoliche e porcellane 
Marmista 
Mitologia 
Monete greche 

Id. romane 
Monogrammi 


Ornatista 
Paleografia 
Paleoetnologia 
Pittura italiana 

Id. ad olio 
Prospettiva 
Ristauratore dipinti 
Scoltura 
Storia dell’arte 
Teoria d. ombre 
Topografia di Roma 
Vocabolarietto numis. 
Vocabolario araldico 
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Storia e Geografia. 


Acque minerali 

Alpi d’Italia 

Argentina Dizionario biografico 

Astronomia (L’) n. an- {Esercizi geografici 
tico testamento Etnografia 

Atlantest.geog.d.Ital.|Geografia 


Id. geog. univers. Id. classica 
Cartogratia Id. fisica 
Climatologia Id. commercial. 
Commercio (Storia d.)| Geologia 
Cosmografia Islamismo 
Cristoforo Colombo |Leggende popolari 
Cronologia Manzoni A. 

Id. 8scop.geog.| Mare 
Dizionario alpino Mitologia 


geogratico |Omero 


Dizionario dei comuni |Paleoetnologia 


Prealpi bergamasche 
Prontuario di geograf. 
Rivoluzione francese 
Shakespeare 


Sismologia 
Statistica 


Storia antica 
Id. d.artemilitare 
Id. del commercio 
Id. d’Italia 


Id. di Francia 
Id. d’Inghilterra 
Id. e cronologia 


Topografia di Roma 
Vulcanismo 


Erudizione, Bibliografia, ecc. 


Amatore oggetti d’art.|Dizionario bibliograf. 


id. di maioliche biogratico 
Armi antiche Id stenograf. 
Atene Id. abbreviat. 
Autografi Enciclopedia Hoepli 
Bibliografia Epigrafia latina 
Bibliotecario Errori e pregiudizi 


Classificaz. d. scienze | Evoluzione (storia d. 
Crittogratia Grafologia 


Leggende popolari 
Litografia 
Paleoetnologia 
Paleografia 
Raccoglitore 
Stenografia 
Stenografo 
Tipografia 


Filosofia, Pedagogia, Religione. 


Bibbia Filosofia morale 
Buddismo Giardino infantile 
Didattica Grafologia 
Diritto ecclesiastico |Igiene scolastica 
Estetica Imitazione Cristo 
Etica Logica 
Avoluzione Mitologia 


Psicologia 
fisiologica 
Id. musicale 
Protezione animali 
Ortofrenia 
Religioni dell’India 
Sordomuto 


Arte militare, Nautica. 


Amatore oggetti d’art | Duellante 

Armi antiche Esplodenti 
Attrezzatura navale |Filonauta 

Avarie e sinistri mar.|Flotte moderne 
Cancttaggio Ingegnere navale 
Codice cavalleresco |Lavori marittimi 
Costruttore navale Macchinista navale 
Disegno ecoriruz.navi! Marine da guerra 
Doveri macchin.naval.| Marino 


Meccanica del macchi. 
nista di bordo 

Nautica stimata 

Pirotecnia 

Scherma 

Storia arte militare 

Telemetria 

Utficiale 
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Letteratura, Linguistica, Filologia. 


Arabo parlato 
Arte del dire 
Conversaz. Ital.-Ted. 


Ital -Fran. 
Corrisp.comm.italian. 
Id. Id. spagn. 
Id. Id. franc. 
Crittografia 
Dantologia 
Dialetti italici 
grechi 
Dizion.abbrev.latine 
Id. bibliografico 
Id. Eritreo 
1a. Milanese 
Id. Olandese 
Id. Tedesco 
Id. univ.in4ling. 


Dottrine pop.in 4ling. 
Enciclopedia Hoepli 
Esercizi greci 
Id. latini 
Id. ditraduzione 
dellagramm. franc. 
Esercizi di traduzione 
della gramm. tedesc. 
Filologia classica 
Florilegio poet. greco 
Fonologia italiana 
Id. latina 
Fraseologia francese 
Glottologia 
Grammatica albanese 


, Acrobatica e atletica 
Alpinismo 

Amatore oggetti d'art. 
Armonia 

Armi antiche 
Automobilista 

Ballo 

Biliardo 

Cacciatore 

Cane (Allevatore del) 
Canottaggio 

Canto (Il) 

Cantante 

Cavallo 

Chitarra 


Grammat. dan.-norv. 


Id. ebraica 

Id. Francese 

Id. Galla(Orom.) 

Id. Greca 

Id. Greca-mod. 

Id. Inglese 

Id. Italiana 

Id. Latina 

Id. Olandese 

Id. Portoghese 

Brasiliana 

Grammat. Rumena 

Id. kussa 

Id. Slovyena 

Id. Spagnuola 

Id. Svedese - 

Id. Tedesca 

Id. Turca 08m. 


Leggende popolari 


Letteratura albanese 
Id. american. 
Id. araba 
Id. assira 
Id catalana 
Id. dramm. 
Id. ebraica 
Id. egiziana 
Id. francese 
Id. greca 
Id. indiana 
Id. inglese 
Id. italiana 


Musica, Sport. 


Ciclista 

Codice cavalleresco 

Contrappunto 

Dizionario alpino 

filatetico 

Dizionario delle corse 

Duellante 

Filonauta 

Furetto (Il) 

&innastica femminile 
Id. maschile 
Id. (Storia d.) 

iZimochi ginrastici 

Giuoco del pallone 

Infortuni d. montagna 


Letteratara norveg. 


Id persiana 
Id. provenz. 
Id. romana 
Id. spagnuol. 
Id. tedesca 
Id. ungheres 
Jd. slava 


Lingua gotica 
Lingue d'Africa 
Id. neo-latine 
Id. straniere 
Metrica d. greci e rom. 
Morfologia greca 
Id. italiana 
Omero 
Paleografia 
Relig. ‘eling. di India 
Rettorica 


Ritmica italiana 


Sanscrito 
Shakespeare 
Sintassi francese 
Sintassi latina 
Stilistica 
Stilistica latina 
Tavole divina comm. 
Tigre 
Traduttore tedesco 
Verbi greci 

Id. latini 
Vocabol. lingua Russ: 
Volapuk 


Lawn-Tennig 
Mandolinista 
Motociclista 
Nuotatore 

Pianista 

Proverbi sul cavallo 
Psicologia musicale 


[Raccoglitore oggetti 


Scacchi 

Scherma 

Storia della musica 
Strumentazione 
Strumenti ad arco 


. Elenco completo dei MANUALI HOEPLI 
disposti in ordine alfabetico per materia. 


L. c. 

Abitazione degli animali domestici, del Dott. U. BARPI, 

di pag. XVI-372, con 168 incisioni . . . .. . +. .4 — 
Abitazioni — veds Fabbricati civili. 
Abitazioni popolari (Le) Case operaie dell'Ing. E. MAGRINI 

di pag. XVI-812 con 151 incisioni . . 3 50 
Abiti per signora (Confezione di) e l’arte del taglio, com- 

pilato da EMILIA COVA, di pag. VIII-91, con 40 tavole . 8 — 
Abbreviature — vedi Dizion. abbreviature — Diz. stenografico. 
Acetilene (L’) di L. CASTELLANI 2.* ediz, di p. XVI-164. 2 — 
Aceto —- vedi Adulterazione. 
Acido solforico, Acido nitrico, Solfato sodico, Acido mu- 

riatico (Fabbricazione dell’), del Dott. V. VENDER, di 

pag. VILI-312, con 107 incisioni e molte tabelle. . . .8 50 
Acque (Le) minerali e termali del Regno d’Italia, di LUIGI 

TIOLI. Topografia - Analisi - Elenchi - Denominazione delle 

acque - Malattie - Comuni in cui scaturiscono - Stabilimenti 

e loro proprietarî - Acque e fanghi in commercio - Nego- 


zianti, di pag. XXII-552. . . . 5 50 
Acrobatica e atletica di A. Zucca, di pag. xxx- 267, con 
100 tavole e 42 incisioni nel testo... .. . +. .6 80 


Acustica — vedi Luce e suono. 
Adulterazioni e falsificazioni (Dizionario delle) degli all- 

menti, del Dott. Prof. L. (ABBA (è in lavoro la 2* ediz.), 
Adulterazioni (Le) del vino e dell’aceto e mezzi come 

scoprirle, di A. ALOI, di pag. XII-227, con 10 incisioni, 

delle quali 4 colorate . . . 2 50 
Agricoltore (Prontuario dell’) e dell’ lugegnero: rurale, dol- 

l’Ing. V. NICCOLI, 3* edizione riveduta ed ampliata, di pa- 

gine XL-500, con 30 incisioni . . .- 5 50 
— (Il libro dell’) Agronomia, agricoltura, industrie agricole 

del Dott. A. BRUTTINI, di pag. xx-446 con 803 figure . 8 
Agronomia, del Prof. CAREGA DI MURICCE, 8* ediz. rive- 

duta ed ampliata dall’autore, di pag. XII-210. . . . .1 50 
Agronomia e agricoltura moderna, di G. SOLDANI, 2* ed. 

di pag. VIII-416 con 184 incisioni e 2 tav. cromolit. . .8 
Agrumi (Coltivazione, malattie e commercio degli), di A. 

ALOI, con 22 incisioni e 5 tavole cromolit., pag. XII-288 8 
Alcool (Fabbricazione e materie prime), di F. CANTAMESSA 

di pag. XII-807, con 24 incisioni . A . 8 
Alcool industriale, di G. CIAPETTI. Produzione dell’al- 

cole industriale dal punto di vista dell’agricoltura italiana, 

applicazione dell’alcole denaturato alla fabbricazione del- 

l'aceto e delle vinacce, alla produzione della forza motrice, 

al riscaldamento e illuminaz., con 108 ill., di pag. XII-262. 8 — 
Algebra complementare, del Prof. 8. PINCHERLE: 

Parte I. Analisi Algebrica, di pag. VIn-174. . . .1 50 
Parte II. Teoria delle equazioni, (pag. IV-169 con 4 ino, 1 50 


ELENCO DEI MANUALI HOEPLI 


Algebra elementare, del Prof. 8. PINCHERLE, 8* ediz. di 
pag. VIII-210 e 2 incisioni 0... . +0...» 

— (Esercizi dì), del Prof. 8. PINCHERLE, di pag. VI1I-185 
con 2 incisioni. . . . . 5 ” 

Alighieri (Dante) — vedi Dantologia. A : 

Alimentazione, di G. STRAFFORELLO, di pag. VILI-122 

— vedi Bromatologia — Gastronomo. 

Alimentazione del bestiame, dei Proff. MENOZZI E NIC- 
COLI, di pag. XVI-400 con molte tabelle . . . . . + 

Allattamento — vedi Nutrizione del bambino. 

Alligazione per l’oro e per l’argento — vedi Leghe - Tavole. 

Alluminio (L’), di C. FORMENTI, di pag. XXVII-824 . . . 

Aloé — vedi Prodotti agricoli. 

Alpi (Le), di J. BALL, trad. di I. CREMONA, pag. VI-120 . 

Alpinismo, di G. BROCHEREL, di pag. VIII-812 . . . + 

Amalgame — vedi Leghe metalliche. 

Amatore (L’) di oggetti d’arte e di curiosità, di L. DE 
MAURI, di 600 pag. adorno di numerose incis. e marche. 
Contiene le materie seguenti: Pittara - Incisione - Scoltura 
in avorio - Piccola scoliura - Vetri - Mobili - Smalti - Ven- 
tagli - Tabacchiere - Orologi - Vasellame di stagno - Armi 
ed armature - )izionario complementare di altri infiniti og- 
getti d’arte e di curiosità (è in lavoro la 22 edizione). 

Amianto — vedé Imitazioni. 

Amido — vedi Fecola. 

Ammiristrazione comunale — vedi Guida pei Sindaci, Segretari 


comunali, ecc. 
Anagrammi. — vedi Enimmistica. 


Analisi chimica qualitativa di sosvanze minerali e organiche 
e ricerche tossicologiche, ad uso dei laboratori di chimica in 
genere e in particolare delle Scuole di Farmacia, del Prof.P. 
E. ALESSANDRI. 2* ediz. intieramente rifatta, di pag. XII- 
884, con 14 inc. numerose tabelle e 5 tav. cromolitografiche 

Analisi di sostanze alimentari. — vedi Chimica applicata all’lgiene. 

Analisi delle Urine. — vedi Chimica clinica. 

Analisi del vino, ad uso dei chimici e dei legali, del Dott. 
M, BART, traduzione del Prof. E. COMBONI, 2* edizione 
riveduta ed ampliata, di p. XVI-140, con 8 inc. nel testo 

Analisi volumetrica applicata ai prodotti commerciali e in- 
dustriali, del Prof. P. E. ALESSANDRI, pag. X-842, con inc. 

Ananas, — vedi Prodotti agricon Î 

Anatomia e fisiologia comparate, del Prof. R. BESTA, di 
pag. VII-218 con 84 incisioni. 0. + +0. +...» 

Anatomia microscopica (Tecnica di), del Prof. D. CARAZZI, 
di pag. XI-211, con 5 incisioni... 

Anatomia pittorica, del Prof. A LOMBARDINI, 22 ediz, ri- 
veduta e ampliata, di paz.(VII-168, con 53 inc. 


. 
Li 


4 


50 
50 


50 
50 
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Anatomia topografica, del Dott. Prof, C. FALCONE, di 
pag. XV-895, con 80 incisioni . . . 
Anatomia vegetale, del Dottor A. ToGNINI, di pagine 

XVI-274 con 4l incisioni . . 
Animali da cortile, del Prof. P. BONIZZI, di pag. XIV- 238 
con 39 incisioni. (La 2» ediz. è in preparazione). 


Animali (Gli) parassiti dell’ uomo, del Prof. F. MERCANTI, 
. 1 


di pag. IV-179, con 88 incisioni . . 

Antichità private dei romani, del Prof. ‘N. MORESCHI. 8° 
edizione interamente rifatta del Manuale di W. KopPP, di 
pag. XVI-181 con 7 incisioni . . . 

Antichità pubbliche romane diJ. G. HUBERT, ‘rifacimento 
delle antichità romane pubbliche, sacre e militari di W. 
Kopp, traduz. di A. WITTGENS, di pag. XIV-824 . . . 

Antisettici — vedé Medicatura antisettica. 

Antologia stenografica, di E. MOLINA (sistema Gabelsber- 
ger-Noe), contenente brani da S. A. R. Luigi Amedeo di 
Savoia, La Stella Polare, Gaetano Negri, Fucini, Villari, 
e altri. Di pag. xI-199. 

Antropologia, del Prof, G. CANESTRINI, Ba ediz., di pag. 
VI-239 con 21 incisioni. ; ; 

Antropometria, di R. Livi, di pag. Vi -387 con 82 incis, 

Apicoltura, del Prof. G. CANESTRINI, 3* ediz. riveduta di 

pag. IV-215 con 48 incisioni . . 

Arabo parlato (L’) in Egitto, grammatica, frasi, dialoghi 
e raccolta di oltre 6000 vocaboli del Prof. A. NALLINO, 
di pag. XXVIII-886 . . 

Araldica (Grammatica), ad uso degli itallani, compilata da 
F. TRIBOLATI, 48 edizione con introduzione ed aggiunte 
di G. DI CROLLALANZA, di pag. xI-187, con 274 ine. 

— vedi Vocabolario araldico. 

Araldica Zootecnica di E. CANEVAZZI, I libri geologici de- 
gli animali domestiei, Stud - Herd - Flock - Books. ra 
di pag. XIX-822, con 48 incisioni . ila 

Aranci — vedi Agrumi. 

Archeologia. Arte Greca, del Prof. I. GENTILE. 8° ediz. 
rifatta del Prof. S. RICCI di pag. xLVIII-270 con 215 tav. 


Lc. 
Ba 


50 


. 1 50 


2 50 


. 2 50 


. 8 50 


aggiunte e inserite nel testo. 0, .0.0.0.0 +++ 12 30 


Atlante di 249 tavole. . 

Archeologia e Storia dell’ arte italica, etrusca e romana. 
Un vol. di testo ai p. XXXIV-346 con 96 tav. e un vol. 
Atlante di 79 tav. a cura del Prof. S. RICCI 

Architettura (Manuale di) italiana, antica e moderna, di 
A. MELANI, 4° edizione completata ed arricchita, con 186 
tav. e 67 incis. intercalate nel testo di pag. Xxv-559 

Argentina (La Repubblica) nelle sue fasi storiche e nelle 
sue attnali condizioni geografiche, statistiche ed economiche 
di Ezio CoLOMBO, di pag. xH-830 con 1 tav. e 1 carta 


ot fn 


1 50 


750 


. 3 50 
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Argentatura — redi Galvanizzazione — Galvanoplastica — Galva- 
nostegia — Metallocromia — Metalli preziosi — Piccole industr. 

Argento — vedi Metalli preziosi. 

Aritmetica pratica, del Prof. Dott. F. PANIZZA. 2* edi- 
zione riveduta, di pag. VIII-188 . . . . 

Arltmetica razionale, del Prof. Dott. F. PANIZZA, 43 edi- 
zione riveduta di pag. XxII-210 . e 

— (Esercizi di), del Prof. Dott. F. PANIZZA, dip. vin- -150 

Arltmetica (L’) e Geometria dell’operaio, di EzIo so: 
di pag. XII-188, con 74 figure is 

Armi antiche (Guida del raccoglitore e dell’amatore di) di 
J. GELLI, di pag. ViLI-388, con 9 tavole fuori testo, 482 
incisioni nel testo e 14 tavole di marche . . . 

Armonia del Prof. G. BERNARDI, con prefazione di E. ROSSI 
di pag. Xx-838. . . . 

Aromatici e Nervini nell’alimentazione. I condimenti, l'al 
coo! (Vino, Birra, Liquori, Rosolii, ece.). Caffè, Thè Matè, 
Guarana, Noce di Kola, ecc. — Appendice sull’uso del 
Tabacco da famo e da naso; del Dott. A. VALENTI . 

Arte del dire (L’), di D. FERRARI, Manuale di rettorica 
per lo studente delle Scuole secondarie, 5* ediz. corr., (10, 
11 e 12 migliaio), pag. XVi-350 e quadri sinottici. . , 

Arte della memoria (L’), sua storia e teoria (parte scien- 
tiflca). Mnemotecnia Triforme (parte pratica) del Generale 
B. PLEBANI, di pag. XXXII-224 con 13 illustr. . . . 

Arte mineraria. — vedi Miniere (Coltivazione delle). 

Arti (Le) grafiche fotomeccaniche, ossia la Eliografia nelle 
diverse applicaz. (Fotozincotipia, fotozincografia, fotocro- 
molitogratia, otolitografia, fotocollogratia, fotosilografia, 
tricromia, fotocollocromia, ece. secondo i metodi più recenti, 
con un Diziovarietto tecnico e un cenno storico sulle arti 
grafiche; 3* ediz. corr. e illustr. di pagine XVE238 . . 

Asfalto (L’), fabbricazione, applicazione, dell'Ing. E. RI- 
GHETTI, da 22 incisioni, di pag. VIII-152. . . 

Assicurazione in generale, di U. GOBRI, di pag. XII-808. 

Assicurazione sulla vita, di C. PAGANI, di pag. VI-161.. 

Assicurazioni (Le) e la stima dei danni nelle aziende ra- 
rali, con appendice sui mezzi contro la grandine, del Dr. 
A. CAPILUPS, di pag. VIII-284, 17 incisioni . . 

Assistenza degl’ infermi nell’ ospedale ed in famiglia, del 
Dott. C. Calliano, 23 ediz., Pag. XXIV-418, 7 tav, 


Assistenza dei pazzi pel manicomio e nella famiglia, del Dr. 


A. PIERACCINI, e prefaz. del prof. E. MORSELLI, pag. 250 
Astronomia, di J. N. LOCKYER, nuova versione libera con 
note ed aggiunte del Prof. G. CELORIA, 5* ediz. di i 
XVI-255 con 54 incisioni . SIAE I a 


150 


2 50 


pra. SPE. rr. ESA 
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Astronomia (L’) nell’antico testamento. di G. V. SCHIA- 
PARELLI, di pag. 204 . . 


Astronomia nautica, del prof. G. NACCARI, di pag. XVI- 


820, con 45 incis. e tav. numeriche . . ...... 8 


i 
A # 
4 
/ 


L.c./ 


. 1 


Atene. Brevi cenni sulla città antica e moderna, seguiti da — 


un saggio di Bibliografia descrittiva e da una Appendice 
Numismatica, di S. AMBROSOLI, con un panorama e una 


pianta d’Atene, 22 tav. e varie incisioni nel testo. . .B 


Atlante geografico-storico d’Italia, del Dott. G. GAROLLO, 


24 tav. con pag. VIII-67 di testo e un’appendice . . ., 2 


Atlante geografico universale, di R. KIEPERT, 26 carte 
con testo. Gli Stati della terra del Dott. G. GAROLLO. 
10* ediz. aumentata e corretta (dalla 91.000 alla 100.000* 
copia) pag. VIII-88. . ..... e P 

Atletica — vedi Acrobatica. 

Atmosfera — vedi Igroscopi e igrometri 

Attrezzatura, manovra navale, segnalazioni marittime 
e Dizionariette di Marina, di F. IMPERATO, 8* edizione 
ampliata, di pag. XXIV-648, con 880 incis. e 28 tav. in 


‘ 


cromolit. riproducenti le bandiere maritt. di tutte le naz. 6 


Autografi (L’amatore d’), del conte F. BUDAN con 361 fac- 
simili di pag. XIV-426. . . . . . 


Autografi (Raccolte e raccoglit. di) in Italia di c. VANBIAN- 


. . . 4 


CHI, di pag. XVI-876, 102 tav. di facsimili d’aut. e rit. . 6 


Autemobilista (Nanuale dell’) e guida del meccanico con- 
duttore d’automobili. Trattato sulla costruzione dei vei- 
coli semoventi, di G. PEDRETTI, di Pag. XXIV-480, con 
181 incisioni 4 

— Vedi Ciclista — Motociclista, 

Avarie e sinistri marittimi (Manuale del regolatore e li- 
quidatore di) del Rag. V. ROossETTO. Appendice: Breve 
dizionario di terminologia tecnico navale e commerciale 
marittimo inglese-italiano. Ragguaglio dei pesi e misure 
inglesi con le italiane. Di pag. xv-496, con 25 fig.in 6 tav. 

Avicoltura — vedi Animali da ortile — Colombi — Pollicoltura. 

Avvelenamenti — vedi Veleni. 

Bachl da seta, del Prof. F. NENCI. 8* ediz. con note ed 
aggiunte, di pag. XII-800, con 47 incis. e 2 tav. . . + 

Balistica — vedi Armi antiche — Esplodenti — Pirotecnia — Sito- 
ria dell’arte militare. 

Ballo (Manuale del) di F. GAVINA, di pag. VIII-249, con 92 
figure. Contiene: Storia della danza - Balli girati - Co- 
tillon - Danze locali - Feste di ballo - Igiene del ballo. 


Bambin! — vedi Nutrizione dei — Ortofrenia — Terapia. 
Barbabietola da zucchero — redi Zucchero. 


2 


/ 
/ 


50 


) 


50 


50 


50 


50 


50 
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Batteriologlia, dei Professori G. e N. CANESTRINI, 2* ediz. 
in gran parte rifatta, di pag. x-274 con 87 incis. . . .1 50 
- Beneficenza (Manuale della), del Dott. L. CASTIGLIONI, con 
appendice sulle contabilità delle istituzioni di pubblica 
baneficenza, del Rag. G. ROTA, di pag. XVI-840. . . .8 50 
Bes:iame (11) e l’agricoltura in Italia, del Prof. E. AL- 
BIRTI. 2* ediz. rifatta dal prof. BARPI (in lavoro). 
— Vedi Abitazioni di animali — Alimentazione d. bestiame 
— Araldica zootecnica — Cavallo — Coniglicoltura — Igiene 
veerinaria — Majale - Pollicoltura - Razze bovine - Zoo- 
noi - Zootecnica. 
Biancheria (Disegno, taglio e confezione di), Manuale teo- 
rito pratico ad uso delle scuole normali e' professionali 
fenminili e ‘delle famiglie, 7di E. BONETTI, 3 edizione 
riveduta, coll’aggiunta di 10 nuove tavole e di 6 pro- 
spetti per l'ingrandimento ‘e l’impicciolimento dei mo- 
‘ delli, di pag. xx-284, 60 tavole e 6 prospetti . . .4 — 
Bibbia (Man, della), di G. M. ZAMPINI, di pag. XII-808 . 2 50 
Bibliografia, di G. OTTINO, 2* edizione riveduta, di pag. 
1v-166, con 17 incisioni . . . .2 — 
Bibliotecario (Manuale del), di G. | PETZHOLDT, tradotto 
sulla 34 edizione tedesca, per cura di G. BIAGI e G. Fu- 


MAGALLI di pagine XXx-364-CCXII . . +. 7 50 
Biliardo (Il giuoco del), di J. GELLI, di pag. XV-179, con 
79 illestrazioni . . . . - n » .2 50 


Blografia — veds Cristoforo Colombo _ Dantologia _ Dizionario 
biografico — Manzoni — Napoleone I — Omero — Shakespeare. 
Biologia animale (Zoologia generale e speciale) per Natu- 
ralisti, Medici e Veterinarii del Dott. G. COLLAMARINI, 

di pag. X-426 con 23 tavole. . . > eobraz 
Bollo -- vedé Codice del bollo — Leggi registro e bollo. 
Bonificazioni (Manuale amministrativo delle) di C. MEZ-' 

ZANOTTI, di pag. XII-294. . . È e 
Borsa (Operaz. di) — vedi Debito pubblico” —_ "Valori pubblici. 

Boschi — vedi Selvicoltura. 
Botanica, del Prof. I. D. HOOKER, traduzione del Prof. N. 

PEDICINO, 4* ediz., di pag. VIII-134, icon 68 incisioni . 1 50 
Botti — vedi Enologia. . 
Bromatologia. Dei cibi dell’uomo secondo le leggi dell’igiene 

del D.r S. BELLOTTI, di pag. xv-251, con 12 tav. color. 8 50 
Bronzatura — vedi Metallocromia — Galvanostegia. 

Bronzo — vedi Fonditore — Leghe metalliche — Operaio. 
Buddismo, di E. PAVOLINI, di pag. XVI-164 . . . . .1 50 
Burro — vedi Latte — Caseificio. 

Cacciatore (Manuale del), di G. FRANCESCHI, 2* edizione 

rifatta, di pag. XIII-815, con 41 incisioni . . . . . .2 50 
Cacio — vedi Bestiame — Caseificio — Latte, ecc. 

Daffò — vedi Prodotti agricoli. 
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| L.c. 
Calcestruzzo (Costruzioni in) ed in cemento armato, di G. 

VACCHELLI, 2° edizione, di pag. XVI-851 con 230 figure 4 sr 
Calci e Cementi (Impiego delle), per l'Ing. L. MAZZOCCHI | : 

In preparazione la nuova edizione. 
Calcolazioni mercantili e bancarie — vedi Conti e Calcoli fatti — 

Interesse e sconto — Prontuario del ragioniere — Monete ingl.’ 
Calcolo infinitesimaie, del Prof. E. PASCAL: 

I. Calcolo differenziale, 2* ediz. rived., pag. XII-811, 10 ine. 8 — 
II. Calcolo integrale, 2* ediz, rifattadi pag. VIII-829. . .8— 
III. Calcolo delle variazioni e calcolo delle differenze fimite, 

di pag. XII-8000...0.0L000 40 
— Esercizi di calcolo infinitesimale (Calcolo differenziale 

e integrale), del Prof. E. PASCAL, di pag. XXxX-872. . .8B 
Calderaio pratico e costruttore di caldaie a vapore, e 

di altri apparecchi industriali, di G. BELLUOMINI, di pag. l 

XII-248, con 220 incisioni. . . ...... 0.4. +9 
Calligrafia (Manuale di) di R. PERCOSSI. Nuova edizione in 

corso di stampa. 

Calore (Il), del Dott. E. JONES, trad. di U. FORNARI, di 

Pag. VIII-296, con 98 incisioni . ./...... 
Camera di Consiglio Civile di A. FORMENTANO. I. Norme 

generali sul procedimento in Camera di Consiglio. II. A) 

risdizione volontaria. III. Affari di giurisdizione contenzios 

da trattarsi senza contradditore, IV. Materie da trattarsi 
in Camera di Consiglio per speciale disposizione di legge, 

di pag. XXXII-ST4 LL. ./.4 50 
Campicello (11) scolastico. Impianto e coltivazione. Ma- 

nuale di agricoltura pratica per i Maestri, dei Dottori E. 

AZIMONTI e C. CAMPI, di pag. XI-175, con 126 incisioni 1 80 
Canarino — vedi Uccelli canori. 
Cancelliere — vedi Conciliatore. 

Candeggio — vedi Industria tintoria. 
Candeie — vedi Industria stearica. 
Cane (11) Razze mondiali, allevamento, ammaestramento, ma- 

lattie con una appendice: I cani della spedizione polare 

di S. A. R. il Duca degli Abruzzi, di A. VECCHIO, 2» edi- 

zione rifatta, di pag. XVI-442, con 152 inc. e 68 tavole 

delle quali 12 a colori da disegni originali dell'autore . 7 50 
Canottaggio (Manuale di), del Cap. G. CROPPI, di pagine 

XXIV-456, con 887 incis. e 91 tav. eromolit.. . . . . 
Cantante (Man. del). di L. MASTRIGLI, di pag. XII-182 . 
Cantiniere (Il). Manuale di vinificazione per uso dei canti- 

nieri, di A. STRUCCHI, 8* edizione riveduta ed aumentata, 

con 52 incisioni unite al testo, e una tabella completa per 

la riduzione del peso degli spiriti, di pag. XVI-256. . .2— 
Cante (Il) nel suo meccanismo, di P.GUETTA, di P. VIIM- 

206, con 24 incisioni . ./.°..., So mera gd n 
Carburo di calcio — redi Acetilene 


9 
| 


a 


bU 
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L.c. 
Carta (Industria della), dell'Ing. L. SARTORI, di pag. VII- 
826, con 106 incisioni e 1 tavola . . .- + .5 50 
Carte fotografiche, Dirlaaole e trattamento, di L. BASSI, 
di pag. XII-358 , . SL Le e e ue sera De DO 
Carte geografiche — vedi Atlante. 
Cartografia (Manuale teorico-pratico della), con un sunto 
della storia della Cartografia, del Prof, E. GELCICH, di 
pag. Vi-257, con 87 illustrazioni . . è. — 
Casa (La) dell’avvenire, dell’ Ing. PEDRINI. Vade mecum 
dei costruttori, dei proprietari di case e degli inquilini. 
Raccolta, ordinata di principî d’ ingegneria sanitaria, do- 
mestica ed urbana, per la costruzione di case igieniche, 
civili, operaie e rustiche e per la loro manutenzione, di 
pag. xV-468, con 213 incisioni . . |, ù na ar so DO 
Case coloniche — redi Economia fabbricati rurali. 
Case operaie — vedi Abitazioni popolari. 
Caseificio, di L. MANETTI, 43 ediz. nuovamente ampliata 
dal Dr. G. SARTORI di pag. xXII-280, con 49 incisioni , 2 — 
Catasto (Il nuovo) italiano, di E. BRUNI, di pag. VII-846 , 8 — 
Cavailo (Il), del Colonnello C. VOLPINI, 8 edizione rived. 
ed sinpliata di pag. vI-238 con 48 tavole. . . . 5 50 
Cavi telegrafici sottomarini. Costruzione, immersione, ri- 
parazione, dell'Ing. E. JONA, di pag. XVI-388, 1£8 fig. e 
1 carta delle comunicazioni telegrafiche sottomarine . . 5 50 
Cegri — vedi Agrumi. 
Celerimensura e tavole logaritmiche a quattro decimali del- 
l'Ing. F. BORLETTI, di pag. VI-148, con 29 incisioni. . 8 5C 
Celerimensura iManuzle e tavole di), dell'Ing. G. ORLANDI, 
di pag. 1200. con quadro generale d’interpolazioni. . .18 — 
Celluloide — vedé Imitazioni. 
Cementazione — vedi Tempera. 
Cementi armati — vedi Calcestruzzo — Calci e cementi. 
Cerziacca — vedi Vernici e lacche. 
Ceramiche — vedi Maioliche e porcellane — Fotosmaltografia. 
Chimica, del Prof. H. E. RoscoE, 5* edizione rifatta da E, 
RICCI, di pag. XII-228, con 47 incisioni. . . 1 50 
Chimica agraria, di A. ADUCCO, 2* ediz. di pag. XII 512 8 6C 
Chimica analitica (Elementi scientifici di), di W. OSTWALD, 
trad. del Dott. BOLIS, di pag. XVI-234 . . . . . 2 50 
Chimica applicata all'igiene. Guida pratica ad nso degli 
Ufticiali sanit.. Medici - Farmacisti - Commercianti - Labo- 
ratori d’igiene, di merciologia, ecce., di P. E. ALESSANDRI, 
di pag. XXx-515, con 49 incisioni e 2 tav... . . è 
Chimica clinica, del Prof. R. SUPINO, di pagine xrI-202. 
Chimica fotografica. Di otti chimiei usati in fotografia e 
loro proprietà di R. NAMIAS di pag. VIII-327 . . . 2 50 
Chimica legale (fossicolopia di N, VALENTINI, p. XII- 248 2 bi 
Chimico (Manuale del) e dell’industriale. Raccolta di ta- 
belle, di dati fisici e chimici e di processi d’analisi tecnica, 


mo n 
n 
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ad uso dei chimici analitici e tecnici, dei direttori di fab- 
briche, dei fabbricanti di prodotti chimici, degli studenti di 
chimica, ecc., ece., del Dottor L. GABBA, 8* edizione am- 
pliata, riveduta ed arricchita delle tavole analitiche di 
H. WILL, di pag. XIX-457, con 12 tavole. . . . 
Chiromanzia e tatuaggio, ‘note di varietà, ricerche storiche 
e scientifiche, coll’appendice di un'inchiesta con risposte 
di Ferrero, Lombroso, Mantegazza, Morselli ed altri di G. 


. 5 


50 


L. CERCHIARI, di pag. xx-328, con XXIX tav. e 82 ine. 4 50 


Chirurgia operativa (Man. di), dei Dottori R. STECCHI e A. 
GARDINI, di pag. VIII-322, con 118 incisioni . . .., 
Chitarra (Manuale pratico per lo studio della), di A. PISANI, 

di pag. XVI-116, con 86 figure e 25 esempi di musica. . . 

Ciclista, di I. GHERSI, 2* ediz. complet. rifatta del “ Manuale 
del Ciclista , di A. GALANTE, di pag. 244, 147 inc. . . . 

Classificazione delle scienze, di C. TRIVERO, p. XVI-292 . 

Cilmatologia, di L. DE MARCHI, pag. X-204 e 6 carte. . . 

Cioruro di sodio — vedi Sale. 

Codice cavalleresco italiano (Tecnica del duello), di J. 
GELLI, 9* ediz. rifatta, di pag. XVI-288 . . . . . 

Codice del bollo (Il). Nuovo testo unico commentato colle 
risoluzioni amministrative e le massime di FIEAEO 
denza, ecc., di E. CORSI, di pag. C-564. . . 

Godice civile del Regno d’Italia, accuratamente riscon- 
trato sul testo ufficiale, corredato di richiami e coordinato 
dal Prof. Avv. L. FRANCHI, 2* ediz, di pag. 2382 . . . 

Codice di commercio, accuratamente riscontrato sul testo 

afficiale, corredato di richiami e coordinato dal Prof. Avv. 
L. FRANCHI, 2* ediz. di pag. IV-158. . 

Codice doganale italiano con commento e note, dell'Avv, 
E. BRUNI, di pag. xx-1078 con4 ine. . . . è 

Codice (Il) dell’ Ingegnere di E. NosEDA (in lavoro), 

Codice di marina mercantile, secondo il testo ufficiale, 
corredato di richiami e coordinato dal Prof. Avv. L. FRAN- 
CHI, 2* ediz. di pag. IV-290. . . + n glie pda da 

Codice metrico internazionale — vedé Metrologia. 

Godice penale e di procedura penale, secondo il testo 
ufficiale, corredato di richiami e coordinato dal Prof. Avv. 
L. FRANCHI, 2* ediz. di pag. IV-280. . 

Godice penale per l’esercito e penale militare maritti- 
mo. secondo il testo utficiale, corredato di richiami e coor- 
dinato dal Prof, Avv. L. FRANCHI, 2* ediz. di pag. 179 . . 

Codice del perito misuratore. Raccolta di norme e dati 
pratici per la misurazione e la valutazione d’ogni lavoro 
edile, prontuario per preventivi, liquidazioni, collaudi, pe- 
rizie, arbitramenti, degli Ingegn. L. MAZZOCCHI e E. MAR- 
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Codice di procedura civile, accuratamente riscontrato sul 
testo ufficiale, corredato di richiami e coordinato dal Prof. 
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Avv. L. FRANCHI, 2* ediz. di pag. 167.0... .0. 0. +1 80 


Codice sanitario — vedi Legislazione sanitaria. 

Codice del teatro (11). Vade-mecum legale per artisti lirici 
e drammatici, impresari, capicomici, direttori d’orchestra, 
direzioni teatrali, agenti teatrali, gli avvocati e per il pub- 
blico, dell'Avv. TARANELLI, di pag. XVI-828. . . 

Codici e leggi usuali d’ Italia, riscontrati sul testo ufficiale 
coordinati e annotati dal Prof. Avv. L. FRANCHI, raccolti in 


cinque grossi volumi legati in pelle flessibile . . . . 86 


Yol. I. Codice civile - di procedura civile - di 
commercio - penale » procedura penale - della 
marina mercantile - penale per Pesercito - pe- 
nale militare marittimo (otto codici) 2* edizione, di 
pag. VIII-1261 . . 

Vol. lI. Leggi usuali d’Italia; Raccolta coordinata 
di tutte le leggi speciali più importanti e di più ricorrente 
ad estesa applicazione in Italia; con annessidecteti e rego- 
lam. e disposte secondo l’ordine alfabetico deile materie. 

Parte I. Daiìla voce “ Abbordi di mare , alla voce * Do- 
minii collettivi ,. 22 ediz. INOCLIA ed aumentata, di pagine 
VIII-1451 a 2 colonne . 

NB. Questo TII.° volume vede ora la ‘luce ‘diviso. in 3 parti, le 
parti 2.* e 3.* sono in corso di stampa e saranno pubblicate 
entro il corrente anno. 

Vol. III. Leggi e convenzioni sui diritti d’au- 
tore, raccolta generale delle leggi italiane e straniere e 
di tutti i trattati e le convenzioni esistenti fra l’Italia 
ed altri Stati a cura della Società italiana degli autori, 
2* ediz. interamente rifatta da L. FRANCHI, di p. VII-617 

Vol. IV. Leggì e convenzioni sulle privative 
industriali. Disegni e modelli di fabbrica. Marchi di 
fabbrica e di commercio. Legislazione italiana, Legisla- 
zioni siraniere, Convenzioni esistenti fra |’ Italia ed altri 
Stati, di pag. VIII-1007 . . 

Cognac (Fabbricazione del: e dello spirito di vino e distil- 
lazione delle fecce e delle vinacce, di DAL PIAZ, con 
note di (1. PRATO, 2* ed. con aggiunte e correzioni del Dr. 
F. A. SANNINO, di pag, xII-210, con 88 incisioni . . . 

Coleotteri italiani, del Dott, A. GRIFFINI, (Entomologia I) 
di pag. XVI-834, con 215 inc. . 

Collezioni — tedi Amatore d'oggetti d' arte” —_ ‘Amatore di maioli. 
che — Armi antiche — Autografi — Dizionario filatelico. 

Colombi domestici e colombicoltura, del Prof. P. BONIZZI, 
2* edizione rifatta a cura della Società Colombifila fioren- 
tina di pag. x-211, con 26 figure. . . .0. +...» 

Colorazione del metalli — vedi-Metallocromia. 
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L.c. 
Colori (La scienza dei) e la pittura. di L. GUAITA. Nuova 
edizione in lavoro. 
Colori e vernici, di G. GORINI, 4* ediz. totalmente rifatta, 
per cura di G. APPIANI . . . .0.0.000%00 0 + ‘2 50 
Combustibili — vedé Imitazioni. 
Commissario giudiziale — vedi Curatore dei fallimenti. 
Commedia — vedi Letteratura drammatica. 
Commerciante (Manuale del) ad uso della gente di com- 
mercio e degli Istituti d'Istruzione commerciale, corredato 
di oltre 200 moduli, quadri, esempi, tavole dimostrative 
e prontuari di C. DOMPÉ, di pag. VI-629. . . . . 5 50 
Commercio, (Storia del) di R. LARICE, di pag. XVI- 886 .8 — 
Commissario giudiziale — vedi Curatore dei fallimenti. 
Sa ensazione degli errori con speciale applicazione al 
illevi geodetici, di F. CROTTI, pag. IV-360 . ..._.2— 
Comicon di matematica — (vedi Matematica). 
Compositore-tipografo Manuale dell’allievo), di 8. LANDI — vedi 
Tipografia, vol. II 


Computisteria, del Prof. V. GITTI: 

I. Compustiteria commerciale, 5* ediz., di pag. IV-184 ., 1 50 

II. Computist. finanziaria, 4* ediz., pag. VIII-156 . . . . .1 50 

Computisteria agraria, del Prof. L. PETRI, seconda edizio- 
ne rifatta, di pag. VITI-210. . . . L00000 + d 50 

Comuni del Regno d'’ Italia — vedi Dizionario. 

Concia delle pelli ed arti affini, di G. GORINI, 8* edizione 
interamente rifaita dal Dott, G. B. FRANCESCHI e G. VEN- 
TUROLI, di pag. IX-210 . . è ,2— 

Conciliatore (Manuale del), dell'Avv. ‘a. ‘PATTACCINI. Guida 
teorico-pratica con formulario completo pel Conciliatore, 
Cancelliere, Usciere e Patrocinatore di cause. 4* edizione 
ampliata dall'autore e messa in armonia con l’ultima legge 


28 luglio 1895, di pag. XII-461 . . +. 8— 
Goncimi, del Prof. A. FUNARO, 23 ediz., di pag. XII-266 +. .2— 
Goncimi fosfatici -- vedi Fosfati — Chimica agraria. 


Concordato preventivo — redi Curatore di fallimenti. 

Confezione d’abiti — vedi Abiti. 

Coniglicoltura pratica, di G. LICCIARDELLI, 2° ediz., di 
pag. VIII-248, con 53 incisioni e 12 tavole in tricromia . 2 50 

Conservazione delle sostanze alimentari, di G. GORINI, 

3» edizione intieramente rifatta dai Dott. G. B. FRANCE- 
SCHI e G, VENTUROLI, di pag. VIII-256 . . . . + .2 — 

Consigli pratici — veds Ricettario domestico — Industriale — Soc- 
corsi d'urgenza. 

Gentabilità comunale, secondo le nuove disposizioni legi- 
slative e regolumentari (Testo unico 10 febbraio 1889 e R. 
Deer. 6 luglio 1890), del Prof. A. DE BRUN. Nuova edizione 
in lavoro. 

— vedi Guida pei Sindaci, Segretari comunali, ecc. 
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Contabilità domestica, Nozioni amministrativo-contabili ad 
uso delle famiglie e delle scuole femminili, del Rag. O. 
BERGAMASCHI, di pag. XVI-186.. 0.0.0... .. + 

Contabilità generale dello Stato, dell'Avv. E. BRUNI, 2° 
edizione rifatta, pag. XVI-420. 0... +0. +0...» 

Contabilità delle istituzioni di p. beneficenza — vedi Beneficenza. 

Conti e calcoli fatti, dell'Ing. I. GHERSI, 93 tabelle e istru- 
zioni pratiche sul modo di usarle. (Misure, Pesi, Monete, 
Termometro, (}as e Vapori, Areometri, Alcoolometri, Solu- 
zioni zaccherine, Pesi specifici, Legnami, Carboni, Metalli, 
Divisioni del tempo, Paga giornaliera, Interessi e Annualità, 
Rendita, Potenze e Radici, Poligoni e Poliedri regolari, 8fe- 
ra, Circolo, Divisione della circonf., Pendenza, pag. 204. . 

Contrappunto, di G. G. BERNARDI di pag. YVI-238 . . 

Contratti agrari -- vedé Mezzeria. 

Conversazione italiana e tedesca (Manuale di), ossia guida 
completa per chianque voglia esprimersi con proprietà e 
speditezza in ambe le lingue, e per servire di vade mecum 
ai viaggiatori, di 4. FIORI, $* edizione rifatta da G. CATTA- 
NEO, pag. XIV-400 0.0.0. 6006000 

Conversazione italiana-francese — Vedi Dottrina popo- 

lare — Fraseologia. 

Cooperative rurali, di credito, di lavoro, di produzione, di 
assicurazione, di mutuo soccorso, di consumo, di acquisto 
di materie prime, di vendita di prodotti agrari. Scopo, costi- 
tuzione, norme giuridiche, tecniche, amministrative, compu- 
tistiche, di V. NICCOLI, pag. VIII-362 . . .0.0 +...» 

Cooperazione nella sociologia e nella legislaziore, di F. 
VIRGILII, pag. XII-228. 0.0.0. +00000000 00 

Correnti elettriche alternate semplici, bifasi e trifasi. Ma- 
nuale pratico per lo studio, costruzione ed esercizio de- 
gli impianti elettrici, dell'Ing. A. MARRO, di pag. XIV- 
615-LXIV, con 218 incisioni e 46 tabelle . . . . .. 

Corrispondenza commerciale poliglotta, di G. FRISONI, 
compilata su di un piano speciale neile lingue italiana, fran- 
cese, tedesca, inglese e spagnuola. 

L — PARTE ITALIANA: Manuale di Corrispondenza Commerciale 
italiana corredato di facsimili dei vari documenti di pratica 
giornaliera, seguito da un (GLOSSARIO delle principali voci ed 
espressioni attinenti al Commercio, agli Affari marittimi, alle 
Operazioni bancarie ed alla Borsa. ad uso delle Scuole, dei 
Banchieri, Nerozianti ed Industriali di qualunque nazione. che 
desiderano atilitarsi alla moderna terminologia è nelia corretta 
fraseoiagia mercantile Italiana, 2% ediz. di pag. xx-478 . 

II. — PARTE SPASNUOLA: Manual de Correspondencia Comercial 
Espanola, p. XXI Le ee 


4 


2 50 
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8 50 


8 50 
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— PARTE FRANCESE: Manuel de see commerciale 
gra di pag. vx1-446 . ; i a 
IV.—- PARTE INGLESE: A Manual of ong Commercial correspon 
dence, p. xv1-448 : s 
V. — PARTE TEDESCA: Handbuch der ‘lsuiachbù ‘Handelskorre: 
spondenz, di pag. xv-460.. i ; 
- N.B. Sono 5 Manuali di RARE ognuno dei dai è la 
traduzione di uno qualunque degli altri quattro, per cui si 
fanno reciprocamente l'ufficio di chiave 


Corse (Le), con un Dizionario delle voci più in uso, di G. 


FRANCESCHI, di pag. XII-805. . . ..... 
— vedi anche Cavallo — Proverbi — Razze bovine, equine, ecc. 
Cosmografia. Uno sguardo all'Universo, di B. M. LA LETA, 

pag. XII-197, con 11 incisioni e 3 tavole . . . *.. . 
Costituzione degli Stati — vedi Diritti e doveri — Ordinam. 
Costruttore navale (Manuale del), di G. Rossi, pag. XVI- 

517, con 281 fig. intercalate nel testo e 65 tabelle. . . . 
Costruzioni — vedi Abitazioni — Architettura — Calcestruzzo — 

Case dell'avvenire — Case operaie — Fabbricati civili — 
Fognatura — Ingegnere civile — Lavori marittimi — Peso 
metalli — Resistenza dei materiali — Resistenza e pesi di 
travi metalliche. 

Coton! — vedi Prodotti agricoli. 

Cremore di tartaro — vedi Distillazione. 

Cristallo — vedi Specchi. 

Cristallografia geometrica, fisica e chimica, applicata ai 
minerali, di E. SANSONI, p. XViI-367, 284 inc. nel testo . 

Cristo — vedi Imitazione di Cristo. 

Cristoforo Colombo, di V. BELLIO, pag. Iv-136 e 10 incis.. 

Crittogame — vedi Funghi — Malattie crittogamiche — Tartufi. 

Crittografia (La) diplomatica, militare e commerciale, ossia 
l’arte di cifrare e decifrare le corrispondenze segrete. Sag- 
gio del conte L. GIOPPI, pag. 177 . . 

Cronologia delle Scoperte e delle esplorazioni geografi- 
che dall'anno 1492 a tutto il secolo DES del Le L. 
HUGUES, di pag. VIII-487 . . ... : 

Cronologia — vedi Storia e cronologia. 

Cubatura dei legnami (Prontuario per la), di G. BELLUO- 
MINI, 5* ediz. corretta ed accresciuta, pag. 220. . . ; 

Cuolo — vedi Concia delle pelli — Imitazioni. 

Curatore dei fallimenti (Manuale teorico-pratico del) e del 
Commissario giudiziale nel concordato preventivo e proce- 
dura di piccoli fallimenti, dell Avv. L. MOLINA, di p. XL-910 


Curlosità — vedi Amatore di oggetti d’arte —- Maioliche e porcel- 
lane — Armi antiche —- Autografi. — Raccoglitore oggetti 
minuti e curiosi. i 


L.c. 
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i. c. 
Curve circolari e raccordi. Manuzie pratico per 1) traccia- 
mento delle curve in qualunque sistema e in qualsiasi caso 
particolare nelle ferrovie, strade e canali e per il computo 
generali dei raccordi circolari con speciali applicazioni al 
tracciamento dei raddoppi del Binario delle derivazioni e 
degli scambi ferroviari (In sostituzione del manuale del 
KRONHKE), di C. FERRARIO, pag. XI-264, con 94 incis.. . 8 50 
Dantologia, del Dott. G. A. SCARTAZZINI, 8* edizione, Vita 
e Opere di Dante Alighieri, a cura del prof. A. FIAMMAZZO 
(in lavoro). 
Danze — vedi Ballo. 
Datteri — teds Prodotti agricoli. 
Debito (11) pubblico italiano. Regole e modi per le operazioni 
sui titoli che lo rappresentano, di F. AZZONI, pag. VIII-876 8 — 


Decorazione dei metalli — vedi Metallocromia. 
Decorazioni del vetro — vedi Specchi — Fotosmaltologia. 


Decorazioni e industrie artistiche, dell’Architetto A. ME- 
LANI, 2 volumi, pag xX-460, con 118 incisioni. . . . .,6 — 

Denti — vedi Igiene della bocca, 

Destrina — vedi Fecola. 

Determinanti e applicazioni, di E. PASCAL, pag. vII-380 . 8 — 

Diagnostica — vedi Semeiotica. 

Dialetti italici. Grammatica, iscrizione, versione e lessico, 
di O. NAZARI, pagine XVI-864 . . . . È ALn 

Cialetti letterari greci (epico, neo-ionico, dorico, solico), 
del Pof. G. BONINO, pag. XXXII-214 . . . » ‘ad È 

Didattica per gli alunni delie Scuole normali e pei maestri 
elementari, del Pof. G. SOLI, pag. VILU-314 . . . .. +1 50 

Digesto (11), del Prof. G. FERRINI, pag. IV-184 . . . . .1 

Dilettanti di pittura — vedi Pittura ad olio. 

Dinamica eiementare, di G. CATTANEO, P. VIU-146, 25 fig. 1 

Dinamite — reds Esplodenti. 

Diritti e doveri dei cittadini, secondo le Istituzioni dello 
Stato, per uso delle pubbliche Scuoie, del Prof. D. MAF- 
FIOLI, 10* edizione, (dal 26 al 80° migliaio) con una ubi 
dice sul Codice penale, pag. XVI-229 . . . . +. . 1 50 

Diritti d'Autore — vedi Leggi sui. 

Diritto amministrativo, giusta i programmi governativi 
ad uso d. Istituti tecnici, di G. LORIS, 5* ed. pag. Xx-474 8 — 

Diritto civile (Compendio di), del Prof. G. LORIS, giusta i 
programmi governativi ad nso degli Istituti tecnici, 2* ediz. 
riveduta, corretta ed ampliata, pag. XVI-385. . do a 

Diritto civile italiano, di C. ALBICINI, p. VIII- 128. 1. 

Diritto commerciale italiano, del Prof. E. VIDARI, 2 edi- 
zione diligentemente riveduta, pag. X-448 . . +8 — 

Diritto comunale e provinciale — vedi Contabilità comunale - — DI- 
ritto amministrativo — Legge comunale. 

Diritto costituzionale, di F. P. CONTUZZI, 8* ed. (in lavoro). 

Diritto ecclesiastico, vigente in Italia. 2* ediz. riveduta 
ed ampliata di G. OLMO; pag.) XvI-483 . . - «0.8 -— 
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Diritto internazionale privato, dell'Avv. Prof. F. P. Con- 
TUZZI, pagine XVI-322. . 

Diritto internazionale pubblico, ‘dell'Avv. Prof, F. P. CON- 
TUZZI, pagine XII-320 . 


Diritto penale, dell’Avv. A. STOPPATO, 2* ediz., (in lavoro) 


Diritto penale romano, di C. FERRINI, pag. VIII-360. . . 
Diritto romano, di C. FERRINI, 2* ediz. rif., pag. XVI-178 . 
Disegnatore meccanico e nozioni tecniche generali di Arft- 
metica, Geometria, Algebra, Prospettiva, Resistenza dei 
materiali, Apparecchi idraulici, Macchine semplici ed a va- 
pore, Propulsori, ecc. per V. GOFFI, 8* ed. riv., corretta e 
grandemente ampliata, pag. XIv-552, con 477 figure. . . 

Disegno, 1 principii del Disegno, del Prof. C. BOITO, 4* edi- 
zione, pag. IV-206, con 61 silografie. . . . . da 

Disegno (Grammatica del). Metodo pratico per imparare il 
disegno, di E. RONCHETTI, di pag. VI-190, con 34 figure, 
62 schizzi intercalati nel testo e un atlante a parte con 
45 lavagnette, 27 foglietti e 34 tavole. (Indivisibili) . 

Disegno assonometrico, del Prof. P. PAOLONI, pag. IV-122, 
con 21 tavole e 28 figure nel testo . P 

Disegno geometrico, del Prof. A. ANTILLI, Qa ed, 4 pag. vuI- 
88, con 6 figure nel testo e 27 tavole litografiche , e” 

Disegno, teoria e costruzione delle navi, ad uso dei Pro- 
gettisti e Costruttori di Navi - Capi tecnici, Assistenti e Di- 
segnatori navali - Capi operai carpentieri - Alunni d’Istituti 
Nautici, di E. GIORLI, pag. VIII-238, con 810 incisioni . . 

Disegno industriale, di E. GIORLI. Corso regolare di dise- 
gno geometrico e delle proiezioni. Degli sviluppi delle su- 
perfici dei solidi. Della costrnzione dei principali organi 
delle macchine. Macchine ntensili. 8* ediz., pag. VIII-192, 
con 800 problemi risolti e 848 figure . . 

Disegno di proiezioni ortogonali, del Prof, D. LANDI, di 
pagine VIII-152, con 192 incisioni . . . 

Disegno topografico, d del Capitano G. BERTELLI, ga ediz., 
pagine. VI-187, con 12 tavole e 10 incisioni . . . 

Disinfezione (La pratica della) pubblica e privata per i Dot- 
tori P. E. ALESSANDRI e L. PIZZINI, 23 edizione, pag. VII- 
258, con 29 incisioni. . 

Distillazione del legno (Lavorazione dei prodotti della). Ace. 
tone, Alcool metilico, Aldeide formica, Cloroformio, Acido 
acetico, Acetato di piombo, Acetato di sodio. Industrie 
elettrochimiche. Ossidi di piombo, Minio, Biacca, Soda 
caustica, Clorati, Cromati, dell’ Ing. F. VILLANI, di pagine 
XIV-312. 

Distillazione delle Vinacce, e delle frutta fermentate, 
Fabbricazione razionale del Cognac. Estrazione del 
Cremore di Tartaro ed itilizzazione di tutti i resi- 
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dui della distillazione, di M. DA PONTE, 2* edizione ri- 
fatta, contenenti le leggi italiane sugli spiriti e la legge 
Austro-Ungarica, pag. XII-875, con 68 incisioni . . . .8 50 
Ditteri Italiani, di PAOLO LIioy (Entomologia III), pag. , 
VII-856, con 227 incisioni . . . . +... +... .B— 
Dizionario alpino italiano. Parte 1»: Vette e valichi ita- 
liani, dell’Ing. E. BIGNAMI-SORMANI. — Parte 22: Valli 
lombarde e limitrofe alla Lombardia, dell’Ing. C. Sco- 
LARI, pag. XXII-310.0.0.0 0.066 400 
Dizionario di abbreviature latine ed italiane usate nelle 
carte e codici specialmente del Medio Evo, riprodotte 
eon oltre 13000 segni incisi, aggiuntovi un prontuario di 
Sigle Epigrafiche. I monogrammi, la numerizzazione ro- 
mana ed arabica e i segni indicanti monete, pesi, misu- 
re, ecc., per cura di ADRIANO CAPPELLI, Archivista-Pa- 
leografo presso il R. Archivio di Stato in Milano, pagins 
LXII-488, con elegante legatura in cromo .. . . . . .7 50 
Dizionario bibliografico, di C. ARLIA, pag. 100 . . . .1 50 
Dizionario biografico Universale, del Professor Dottor 
G. GAROLLO, (In lavoro), | 
Dizionario dei comuni del Regno d’Italia, secondo il Cen- 
simento del 10 febbraio 1901, compilato da B. SANTI, 2* 
ediz. (in lavoro). 
Dizionario Eritreo (Piccolo) Italiano-Arabo-Amarico, rac- 
colta dei vocaboli più usuali nelle principali lingue parlate 
nella Colonia Eritrea, di A. ALLORI, pag. XXXIII-203 . .2 50 
Dizionario filatelico, per il raccoglitore di francobolli con 
introduzione storica e bibliografica, di J. GELLI, 2* ediz., 
con Appendice 1898-99, pag. LXIM-464 . . .. +. 
Dizionario fotografico pei dilettanti e professionisti, con ol- 
tre 1500 voci in 4 lingue, 500 sinonimi e 600 formule di 
L. GIOPPI, pag. VITI-600, 95 incisioni e 10 tavole. . . .7 50 
Dizionario geografico universale, del Prof. Dott. G. GA- 
ROLLO, 4* edizione del tutto rifatta e molto ampliata, di 


8 60 


4 50 


pagine XII-1451 a due colonne . 
Dizionario gotico — vedi Lingua gotica. 
Dizionario italiano-oiandese e olandese-italiano, di A. 

NUYENS, in-16, di pag. xI-948. . . . ..0... 8 
Dizionario milanese-italiano e repertorio italiano-mila- 

nese, di CLETTO ARRIGHI, pag. 912, a 2 colonne, 2 ediz. 8 50 
Dizionario Mumismatico — vedi Vocabolarietto numismatico. 

Dizionario rumeno — vedi Grammatica rumena. 
Dizionario stenografico. Sigle e abbreviature del sistema 

Gabelsberger-Noe. di A. SCHIAVENATO, pag. XVI-156 . .1 60 
Dizionario tascabile (Nuovo) italiano-tedesco e tedesco- 

italiano, compilato sui migliori vocabolari moderni, col- 

l’accentuazione perla pronuncia dell'italiano, di A. FIORI, 

3» edizione, pag. 798, rifatta, dal Prof. G. CATTANEO , 3 50 
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Dizionario tecnico in quattro lingue dell’Ing. E. WEBBER, 
4 volumi: 

I. Italiano-Tedesco-Francese-Inglese, 2* ediz. riveduta e au- 
mentata di circa 2000 termini tecnici, pag. XII-558 . . . 

II. Deutsch - Italienisch - Franzésisch - Englisch, 2° ediz. rive- 
duta ed aum. di circa 2000 termini tecnici, di p. vILI-611 

III Frangais-Italien-Aliemand-Anglais, pag. 509 . . . . . 

IV. Englisch-Italian-German-French, pag. 659.. . oe 


Dizionario tecnico-navale e commerciale marittimo inglese! taliano. 


— Vedi Avarie e sinistri marittimi. 

Dizionario turoo — vedi Grammatica turca. 

Dizionario universale delle lingue italiana, tedesca in- 
giese e francese, disposte in unico alfabeto, 1 volume di 
pag. 1200 a 2 colonne . . . dala de cea 

Dogane — vedi Codice doganale — Trasporti e tariffe. 

Doratura — vedi Galvanizzaz. — Galvanostegia — Metallocromia. 

Dettrina popoiare, in 4 lingue, (Italiana, Francese, Inglese 
e Tedesca). Motti popolari, frasi commerciali e proverbi, 
raccolti da G. SESSA, 2* edizione, pag. IV-112 . . 


Doveri dei macchinista navale, e condotta della macchina 
a vapore marina ad uso dei macchinista navali e degli Isti- 
tuti nautici, di M. LIGNAROLO, pag. XVI-808 . . ... 

Drummi — vedi Letteratura drammatica. 

Duellante (Manuale del) in appendice al Codice cavalleresco, 
di J. GELLI, 2* edizione, pag. VIII-256, con 26 tavole. . . 

Ebanista — vedi Falegname — Modellatore mecc. — Operaio. 

Educazione del bambini — vedi Ortofrenia — Sordomuauti. 

Economia matematica (Introduzione alla), dei Prof. F. VIR- 

. GILII e C. GARIBALDI, pag. XII-210, con 19 incisioni . . 

Economia politica, del Prof. W. S. JEVONS, traduzione del 
Prof. L. COSSA, 5* ediz. riveduta, pag. xV-180. . . . 

Edilizia — vedi Fabbric. civili — Ingegneria civ. — Ingegn. leg. 

Eiasticità del corpi — vedi Equilibrio. 

Elettricista. — vedi Operaio elettricista. 

Elettricità, del Prof. FLEEMING JENKIN, traduz. del Prof. 
R. FERRINI, 8* ediz, rived., pag. XII-287, con 40 incisioni . 

Elettricità medica, Elettroterapia, Raggi Rontgen, Radiote- 
rapia, Fototerapia, Ozono, Elettrodiaynostica di A. D. Boc- 
CIARDO, di pag. x-201, con 54 incisioni e 9 tavole 

— vedi Luce e salute — Rontgen (Raggi). 

Elettrochimica (Prime nozioni elementari di), del Professor 
A. Cossa, pagine VIII-104, con 10 incisioni. . . +. 

— vedi Distillazione del legno. 

Elettrotecnica (Manuale dii, di GRAWINKEL-STRECKER, tra- 
duzione italiana dell’Ing. F. DEssy, nuova ediz. in lavoro. 

— tedi Operaio elettrotecnico. 


Gea. 
i] 


1 50 
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Elezioni n0SiFlo — tedi Legge elettorale politica. 
Ematologia — vedi Malattie del sangue. 
Embriologia 8 morfologia generale, del Prof. G. CATTA- 
NEO, pag. X-242, con 71 incisioni. . . « a «4:80 
Enciclopedia dei giurista — vedi Codici e leggi di EÙ Italia. 
Enciclopedia Hoepli (Piccola), in 2 grossi vol. di 8375 pag. di 
2 colonne per ogni pag., con Appendice (146740 voci) . .20— 
Energia fisica, del Prof. R. FERRINI, pag. VII-187, con 47 
incisioni, 2* edizione interamente rifatta . . . »- .1 50 
Enimmistica. Guida per comporre e per spiegare ‘Enimmi, 
Sciarade, Anagrammi, Logogrifi, Rebus, ece., di D. TOLO- 
SANI (Bajardo), pag. XII-516, con 29 illustr. e molti esempi 6 50 
Enologia, precetti ad uso degli enologi italiani, del Professor 
O. OTTAVI, 5* edizione interamente rifatta da A. STRUC- 
CHI, con una Appendice sul metodo della Botte unitaria pei 
calcoli relativi alle botti circolari, dell’Ing. ser: R. BASSI, 
pag. XVI-289, con 42 incisioni . . «+ 2 50 
Enologia domestica, di R. SERNAGIOTTO, pag. VIII-238, 2 — 
Entomologia di A. GriFFINI E P. Lroy, 4 volumi (vedi Coleottori 
— Ditteri — Lepidotteri — Imenotteri). 
Epigrafia latina. Trattato elementare con esercizi pratici e 
facsimili, con 65 tav. del Prof. S. RICCI, pag. XXXII-448. 6 80 
— vedi Dizionario di abbreviature latine. 
Epilessia, Fziologia, Patogenesi, Cura, Dr. P. PINI, p. X-277 2 50 
Equilibrio dei corpi elastici (Teoria matematica dello), di 
R. MARCOLONGO, di pag. XIV-366 , . -. B—- 
Eritrea (L’) dalle sue origini a tutto l’anno 1901, Appunti 
eronistorici con annessi 1 carta ed 1 schizzo, un’ appen- 
dice di note geogratiche e statistiche e di cenni sul Be- 
nadir e sui viaggi d’esploraz. di B. MELLI, di pag. xI1-164 2 — 
Eritrea — vedi Arabo parlato — Dizionario eritreo, — Gramma- 
tica galla — Lingue d'Africa — Prodotti del Tropico — Tigrò. 
Errori e pregiudizi volgari, confuiati colla scorta della 
scienza e del raziocinio da G. STRAFFORELLO, 2* edizione 
accresciuta, pag. XII-196 0... .0.0. +0... + + 1 50 
Esame degli infermi — vedi Bemeiotica. 
Esattore comunale (Manuale dell’), ad uso anche dei Rice- 
vitori provinciali, Messi esattoriali, Agenti imposte, ecc., 
del Rag. R. MAINARDI, 2* ediz. rived. e ampl., pag. XVI-480 5 50 
Esercizi geografici e quesiti, sull’ Atlante geografico 
universale di R. Kiepert, di L. HUGUES, 34 ediz. rifatta 


di pagine VIII-208 . . . 1 50 
Esercizi sulla geometria elementare, del Prof. S. PIN- 
CHERLE, pag. VIII-180, con 50 incisioni . . .1 50 


Esercizi sintattici francesi, con oltre cento tracce di 
componimento, numerosi temi di ricapitolazione e un in- 
dice alfabetico delle parole e delle regole, di D. RODARI, 
di. pae NIF4£08: i gl È e ee e dele n'e 
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Esercizi greci, per la 4* classe ginnasiale in correlazione 
alle Nozioni elemen. di lingua greca, del Prof. V. INAMA: 
del Prof. A. V. BISCONTI, 2* ediz. rifatta, di p. XXVI-284 . 

Esercizi latini con regole (Morfologia esngizioha del Prof. 
P. E. CERETI, pag. XII-382. . ia v.le 

Esercizi di stenografia — vedi Stenografia, 

Esercizi di traduzione a complemento della grammatica 
francese, del Prof. G. PRAT, 2? edizione, pag. VI-188.. 

Esercizi di traduzione con vocabolario a complemento 
della Grammatica diG. ADLER,8* ed., p. VIII-241. .'... 

Esercizi ed applicazione di trigonometria piana, con 
400 esercizi e problemi proposti dal Prof. C. ALASIA, pag. 
XVI-292, con 30 incisioni . . 

Esplodenti e modo di fabbricarli, di R. MOLINA, p. xx-800 

Espropriazione — vedi Ingegneria legale. 

Espropriazioni per causa di pubblica utilità, di ERNE- 
STO SARDI, di pag. VII-212-83 con 5 incis. e 2 tavole col. 

Essonze — vedi Profumiere — Liquorista — Ricettario ind. 

Estetica, del prof. M. PILo. Nuova edizione in lavoro. 


Estime dei terreni. Garanzia dei prestiti ipotecari e della 


L.;6.: 


3 


1 50 


Pa | 


1 


2 


8 


equa ripartizione dei terreni, dell'Ing. P. di pag. 
. 8 


XVI-828, con 8 incisioni. . . . 
Estimo rurale, del Prof. CAREGA DI MURICCE, pag. VI-164, 


Etica, (Elementi di) del Prof. G. VIDARI, di pag. XVI-384, 8 


Etnografia, di B. MALFATTI, 2* ediz. inter. rifusa, p. VI-200. 


Euclide (L’) emendato del P. G. SACCHERI, traduzione e 
note di G, BOCCARDINI di pag. xXIV-126 con 55 inc.. 

Evoluzione (Storia dell’), del Prof. CARLO FENIZIA, con bre- 
ve saggio di Bibliografia evoluzionistica, pag. XIV-389 . . 

Fabbricati civili di abitazione, dell’Ing. C. LEVI, 2* ediz. 
rifatta, con 207 incis., e i Capitolati d’oneri SBRIRISE, dalle 
principali città d’Italia, pag. XVI-412 . = rd 

Fabbricati rurali (Costruzione ed economia dei), di Vv. Nio- 
COLI, di pag. XVI-885, con 125 figure 

Fabbro -— v. Aritmetica dell’operaio — Fonditore — Meccanico — 
Operaio — Tornitore. 

Fabbro-ferraio (Manuale pratico del), di G. BELLUOMINI, 
opera necessaria ed indispensabile ai fabbri fucinatori, agli 
aggiustatori meccanici, armajuoli, carrozzieri, carradori, 
calderai, ed a tutti quelli che si occupano di lavori in 
ferro ed in acciaio, di pag. VIII-242, con 224 incisioni 

Falegname ed ebanista. Natura dei legnami, maniera di 
eonservarli, prepararli, colorirli e verniciarli, loro cubatura, 
di G. BELLUOMINI, 8* ed. di pag. x-223, con 104 incisioni 

Fallimenti (Vedi Curatore di). 


2 


1 


1 


8 


». 4 


. 3 


ud 


50 


50 


50 


50 
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Fanclulii — (idioti, imbecilli, tardivi, ecc.) v. Ortofremia. 

Farfalie — vedi Lepidotteri. 

Farmacista (Manuale del), del Prof. P. E. ALESSANDRI, 3* 
edizione interamente rifatta e aumentata, corredata di tutti 
i nuovi medicamenti in uso nella terapeutica, loro propristà, 
caratteri, usi, dosi, ecc., (in lavoro). 

Farmacotferapia e formulario, del Dott, P. PICCININI, di 
pag. VIII-8820.,.0)0 0060060080006 440 

Fecola (La), sua fabbricazione e sua trasformazione in De- 
strina, Glucosio, Sagou, e Tapioca artificiali Amido di 
Maîs, di Riso e di Grano. Nozioni generali sulla sua fab- 
bricazione. Appendice: Sulla coltura del Lupino, di N. 
ADUCCI, di pag. xVI-285, con 41 inc, intercalate nel testo 

Ferrovie — vedi 5iacchin. e Fuochista — Trasporti e tariffe. 

Filatelia — vedi Dizionario filatelico. 

Filatura (La) del cotone. Manuale teorico-pratico di G. 
BELTRAMI, di pag. xv-558, con 196 inc. e 24 tabelle 

Filologia classica, greca e latina, dei Prof. V. INAMA, 
di‘ pag: XIFISD" #o0£ ese e a È a e 

Flionauta. Quadro generale di navigazione da diporto e con- 
sigli ai principianti, con un Vocabolorio tecnico più in uso 
nel panfiliamento, del Cap. (4. OLIVARI, pag. XVI-286 

Filosofia morale, del Prof. L. FRISO, 2* edizione riveduta 
ed aumentata, di pag. XVI-850 . . 

Flilossera e le principali malattie crittogamiche della vite 
con speciale riguardo ai mezzi di difesa, del Dott. V. PE- 
GLION, pag. VIII-802, con 89 incisioni. . . x 


Fiori — veds Floricoltura. Garofano, Orticoltura, Piante e fiori. 


Rose. 

Fiori artificiali, Manuale del fiorista, di O. BALLERINI, 
pag. XVI-278, con 144 incisioni, e 1 tav. a 86 colori . . 

— vedi anche Pomologia artificiale. 

Fisica, del Prof. O. MURANI, 7* edizione, accresciuta e rive- 
duta dall'autore di pag. XVI-584 con 840 incisioni . , 
Fisica cristallografica. Le proprietà fisiche fondamentali 
dei cristalli, di W. VOIGT, trad. A. SELLA. di P VIII-392, 

con 52 incisioni . . 
Fisiologia, di FOSTER, traduzione del Prof. a. ALBINI, 4 
edizione, pag. vII-223, con 85 incisioni e 2 tavole . . . 
Fisiologia comparata — vedi Anatomia. 

Fisiologia vegetale, del Dott. LUIGI MONTEMARTINI, PRE: 
XVI-280, con 68 incisioni . . . re” 
Floricoltura (Mannale di), di C. M. Fratelli RODA, 8» ed. ri- 
veduta ed ampliata da G. RODA, pag. VIITI-262, con 98 inc. 
Flotte maderne (Le) 1896-1900, di E. BUCCI DI SANTAFIORA. 
Complem. del Man. del Marino, di C. DE AMEZAGA, p.IV-204 


3 


. 6 


. 2 


8 60 


50 


50 


50 


50 
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i L.c. 
. Fognatura cittadina, dell’Ing.. D. SPATARO, pag. xX-684, con 
220 figure e 1 tavola in litografia . . . .. . .T- 


Fognatura domestica, dell’Ing. A. CERUTTI, pag. VIII-421, 
con 200 incisioni . . . of .4— 
Fonditore In tutti i metalli (Manuale del), di a. BELLUO- 
MINI, 2* edizione, pag. VILI-150, con 41 incisioni. . a .2 — 
Fonologia italiana, di L. STOPPATO, pag. VIxI-102. . . .1 50 
Fonologia latina, del Prof. S. CONSOLI, pag. 208 . . . .1 50 
Foreste — vedi Ingegneria legale — felvicoltura. | 
Formaggio — vedi Caseificio — Latte, burro e cacio. 
Formole e tavole per il calcolo delle risvolte ad arco 
circolare, adattate alla divisione centesimale ad uso de- 
gli ingegneri, di F. BORLETTI, di p. XII-69, legato. . .2 50 
Formulario scolastico di matematica elementare (aritme- 
tica, algebra, geometria, trigonometria), di M. A. ad 
di pag. XVI-192 . . . 1 50 
Fosfati, perfosfati e concimi fosfatici. Fabbricazione ed 
analisi del Prof. A. MINOZZI, di pag. XII-801 con 48 inc. 8 50 
Fotocalchi — vedi Arti grafiche — Chimica fotografica — Foto- 
grafia industriale — Processi fotomeccanici. 
Fotocoliografia — vedé Processi fotomeccanici. 
Fotocromatografia (La), del Dott. L. SASSI, pag. XXI-188, 
con 19 incisioni . . .2 — 
Fotografia industriale La), fotocalchi economici per la rb 
produzione di disegni, piani, carte, musica, negative foto» 
grafiche, ecc., del Dott. LUIGI GIOPPI, pag. VIIM-208, con 


12 incisioni e 5 tavole fuori testo. . . . +. .2 50 
Fotografia ortocromatica, del Dott. C. BONACINI, pogine 
XVI-277, con incisioni e 5 tavole. . . . o & . 8 50 


Fotografia pei dilettanti. (Come dipinge il sole), di q. 
MUFFONE, 6* edizione rifatta ed ampliata, in lavoro. 

Fotogrammetria, Fototopografia praticata in Italia e appli- 
zione della fotogrammetria all’idrografia, dell’Ing. P. PA- 
GANINI, pag. XVI-288, con 56 figure e 4 tavole. . . .8 50 

Fotolitografia — veds Arti grafiche — Processi fotomecc. 

Fotosmaltografia (La), applicata alla decorazione indu- 
striale delle ceramichs e dei vetri, di A. MONTAGNA, pag. 
VIII-200, con 16 incisioni nel testo... .....,2= 

Fototerapia e radioterapia — vedi Luce e salute. 

Fototipografia — vedi Arti grafiche — Processi fotomece. 

Fragole vedi Frutta minori. 

Francia — vedi Storia della Francia. 


Francobolli — vedi Dizionario filatelico. 
Fraseologia MT anicesentaiana, di E. BAROSCHI SORESINI, 

pag. VIII-262 . . , . 2 50 
Fraseologia italiana-tedesca - _ vedi Conversazione — "Dottrina po- 


polare. 
Frenastenia -— vedi Ortofrenia. 
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Frumento (11), (come si coltiva o si dovrebbe coltivare in 
Italia) di E. AZIMONTI, 2* edizione di pagine XVI-276 . 
Frutta minori. Fragole, poponi, ribes, uva spina e lamponi, 
del Prof. A. PUCCI, pag. VIII-198, con 96 incisioni . 

Frutta fermentate — vedi Distillazione 

Frutticoltura, del Prof. Dott. D. TAMARO, 4* edizione, ri- 
veduta ed ampliata di pag. XVIII-238, con 118 incisioni 
intercalate nel testo e 7 tavole sinottiche. . . . . 

Frutti artificiali — vedi Pomologia artificiale. 


8] 


Lic. 


2 50 


. 2 50 


2 50. 


Fulmini e parafulmini, del Dott. Prof. CANESTRINI, pag. 
. 2 


VIII-166, con 6 incisioni WE Ma 

Funghi mangerecci e funghi velenosi, del Dott. F. Ca- 
VARA, di pag. XVI-192, con 48 tavole e 11 incisioni . . 

Funzioni analitiche (Teoria delle), di G. VIGNE pagine 
VIII-482 (volume doppio) . . . . . è a ia a 

Funzioni ellittiche, del Prof. E. PASCAL, pag. 240. 

-Fuochista — vedi Macchinista e fuochista. 

Fuooh! artificiali — vedi — Esplodenti — Pirotecnia. 

Furetto (Il). Allevamento razionale, Ammaestramento, Uti- 
lizzazione per la caccia, Malattie, di G. LICCIARDELLI, 
di pag. XII-172, con 89 incisioni . 

Gallinacei — veds Animali da cortile — Colombi - —_ Pollicoltura, 

Galvanizzazione, pulitura e verniciatura dei metalli e 
alvanoplastica in generale. Manuale pratico per l’in- 
ustriale e l’operaio riguardante la nichelatura, ramatura, 
doratura, argentatura, stagnatura, acciaiatura, galva- 
noplastica in rame, argento, oro, ecc., in tutte le varie 
applicaz. pratiche, di F. WERTH, di p. XVI-324, con 158 inc. 

Galvanoplastica ed altre applicazione dell’elettrolisi. Gal- 
vanostegia, Elettrometallurgia, Affinatnra dei metalli, Pre- 
parazione dell’alluminio, Sbianchimento della carta e delle 
stoffe, Risanamento delle acque, Concia elettrica delle 
pelli, ecc., del Prof. R. FERRINI, 8? edizione, completa- 
mente rifatta, pag. XII-417, con 45 incisioni. . . 

Galvanostegia, dell’ Ing. I. GnERSI. Nichelatura, argenta- 
tura, doratura, ramatura, metallizzazione, ecc. pag. XII- 
824, con 4 incisioni . . 

Garofano (1), (Dianthus) nelle sue varietà, coltura © pro- 
. pagazione di G. GIRARDI, con appendice di A. NORIM, 
di pagine VI-179, con 98 inc. e 2 tavole colorate . 

Gastronomo (Il) moderno, di E. BORGARELLO. Vademecum 
ad uso degli albergatori, cuochi, segretari e personale d’al- 
bergo corredato da 250 Menus originali e moderni e da un 
dizionario di cucina conterente oltre 4000 termini fra i più 


4 


. 2 


in uso nel gergo di cucina francese, di pag. VI-411. . 3 
Gaz illuminante (Industria del), di V. CALZAVARA, Pag. 
XXXII-672, con 875 incisioni e 216 tabelle . . . I 


— vedi Incandescenza Baz. 


50 


50 


50 


50 


. 
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Gelsicoltura, del Prof. D. TAMARO, pag. XVI-175 e 22 ine, 2 — 


Geografia, di G. GROVE, traduzione del Prof. G. GALLETTI, 
2* edizione riveduta, pag. XII-160, con 26 incisioni . . 
Geografia classica, di H. F. TOZER, traduzione e note del 
Prof. I. GENTILE, 5* edizione, pag. IV-168. . .., 
Geografia commerciale economica. Europa, Asia, Ocea- 
nia, Africa, América, di P. LANZONI, 2 edizione, di 
Pag: VIESIO ci. ila a ea n 
Geografia fisica, di A. GEIKIE, traduzione di A. STOPPANI, 
3* edizione, pag. IV-182, con 20 incisioni. . ... . 
Geologia, di A. GEIKIE, traduzione di A. STOPPANI, quarta 
edizione, riveduta sull'ultima edizione inglese da G. MER- 
CALLI, pag. XII-176, con 47 incisioni ee do die 
Geometria analitica dello spazio, del Prof. F. AscHIERI, 
pag. VI-196, con 11 incisioni. . De e È ea 
Geometria analitica del piano, del Prof. F. ASCHIERI, di 
pag. VI-194, con 12 incisioni . sie e OZ e 
Geometria descrittiva, del Prof. ASCHIERI, pag. vI-222, 
con 108 incisioni, 2* edizione rifatta. . ..... . 
Geometria elementare, (Complementi di) del Prof, A. Ar.a- 
SIA, di pag. xv-244 con 117 figure . n 3 
Geometria e trigonometria della sfera, del Prof. C. ALA- 
SIA, pag. VIIX-208, con 84 incisioni è ee 
Geometria metrica e trigonometria, del Prof. S. PIx- 
CHERLE, 6 edizione, pag. IV-158, con 47 incisioni, 
— vedi anche Esercizi di Trigonometria. : 
Geometria pratica, dell’Ing. Prof. G. EREDE, 3* edizion 
riveduta ed aumentata, pag. xII-258, con 184 incis, . . 
Geometria projettiva del piano e della stella, del Prof, 
F. ASCHIERI, 23 edizione, pag. VI-228, con 86 incisioni. . 
Geometria projettiva dello spazio, del Prof. F. ASCHIERI, 
2* edizione rifatta, pag. VI-264, con 16 incisioni . . . 
Geometria pura elementare, del Prof. 8. PINCHERLE, 6* 
edizione, con l’aggiunta delle figure sferiche, pag. VIII- 
176, con 121 incisioni . Uli n al 
— vedi Esercizi di Geometria — Problemi di Geometria 
Ghiacclo — vedi Industria frigorifera. 
Giardino (11) infantile, di P. CONTI, pag. IV-218, 27 tav. 
Ginnastica (Storia della), di F. VALLETTI, pag. VII-181 
Ginnastica femminile, di F. VALLETTI, pag. VI-112, 67 ill. 
Ginnastica maschile (Manuale di), per cura di J. GELLI, 
pag. vIII-108, con 216 incisioni 0 
— vedi anche Gicochi ginnastici. . 
Gioielleria, oreficeria, oro, argento e platino, di E. Bo- 
SELLI, pag. 336, con 128 incisioni. (Esaurito, è in prepara- 
zione la 2% ediz.) 


— vedi anche Metallurgia dell'oro — Metalli preziosi — Pietre 
preziose. 
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Giuochi gianastici per ia gioventu delle Scuole e del po- 
polo, di F. GABRIELLI, pag. XX-21%, con 24 tavole . . 

Giuoco (11) del pallone e gli altri affini, Ginoco del caleto 
(Foot-Ball), della palla a corda (Lawn-Tennis), della palla 
al muro (Pelota), della palla a maglio e dello sfratto, di 
G. FRANCESCHI, di pag. VIII-214, con 34 incisioni P 

Giurato, (Manuale per il) del D.? A, SETTI. 2* edizione ri- 
fatta, di pag. XIV-246 . . 

Glustizia amministrativa. Prineipt” fondamentali, Compe- 
tenze dei Tribunali ordinari, Competenza della IV Sezione 
del Consiglio di Stato e delle Giunte provinciali ammi- 
nistrative e relativa procedura, di C. VITTA, p. XII-427 

Glottologia, del Prof. G. DE GREGORIO, ‘pag. XXXII-818$ 

Glucosio -- vedi Fecola - Zucchero. 

Gnomonica ossia l’arte di costruire orologi solari, iezioni 
popolari di B. M. LA LETA, pag. VIII-160, con 19 figure, 

Gomma elastica — vedi Imitazioni. 

Grafologia, di C. LomBROsO, pag. Y-245 e 470 fac-simili. 

Grammatica albanese con le poesie rare si tarinoha, 
del Prof. V. LIBRANDI, pag. XVI-200 . . 

Grammatica sraba — tedi Arabo parlato. 

Grammatica araldica - vedi Araldica — Vocabolario araldico. 

Grammatica ed esercizi pratici della lingua danese- 
norvegiana con un supplemento contenente je principali 
espressioni tecnico-nautiche ad uso degli ufficiali di ma- 
rina di G. FRISONI, pag. XX-488 . . 

Grammatica ed esercizi pratici della lingua ebraica, 
del Prof. I]. LEVI tu Isacco, pag. 192. . 

Grammatica francese, del Prof. G. PRAT, seconda edi- 
zione riveduta, pag. xII-299 . 

Grammatica e dizionario della ‘lingua dei Galla coro- 
monica), del Prof. E. VITERBO: 

Vol. I. Galla-Italiano, pag. VIII-152 . 
Vol. HT. Italiano-Gialia, pag. LXIV-106 

Grammatica gotica — vedi Lingua gotica. 

Grammatica greca. (Nozioni elementari di lingua greca), 
del Prof, INAMA. 2* edizione, pag. XVI-208 . 

Grammatica della lingua greca moderna, del Prof. R. 
LOVERA, pag. VI-154 . 

Grammatica inulese, del Prof. L. PAVIA, ‘seconda ediz! one, 
di pag. xII-262 . 
rammatica italiana, del Prof. T, CONCARI, 28° edizione 
riveduta, pag. xVI-230. 

Grammatica latina, L. VALMAGGI, 2? ediz, , pag. " VIIT-256 

Grammatica iiella lingua olandese, M. MORGANA. p.VIII-124 

Grammatica ed esercizi pratici delia lingua Darigaliesor 
brasiliana, del Prof, G. FRISONI, pag. Xli-267, 
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Grammatica e vocabolario della lingua Lumena,: del Prof, 
R. LOVERA, pag. VIII-200. . *. ; 

Grammatica russa, del Prof. VOINOVICE, pag. x-272. . 

«Grammatica sanscrita — vedi Sanscrito. 

Grammatica della lingua slovena. Esercizi e vocabolario 
del Prof. BRUNO GuUyonN, pag. XVI-314. . . . . . 
Grammatica spagnuola, del Prof. PAVIA, 2* edizione ri- 

veduta dall’autore, di pag. XII-194 


Grammatica della lingua svedese, di E. PAROLI, n O XV-298 8 — 


Grammatica tedesca, del Prof. PAVIA, 2* ed., di p. XVIII-272 

Grammatica del Tigré — vedi Tigrè italiano. 

Grammatica turca osmanli, con paradigmi, crestomazia, 
e glossario, di L. BONELLI, pag. VII-200 e 5 tavole . . 

Grandine — vedi Assicurazioni. 

Granturoo — vedé Frumento e mais — Industria dei molini. 

Gravitazione. Spiegazione elementare delle principali per- 
turbazioni nel sistema solare, di Sir G. B. AIRY, tradu- 
zione ai Y. PORRO, con 50 incisioni, pag. XXI-176 . . 


Arecia antica — vedi Archeologia (Arte greca) — Mitologia greca 
— Monete greche — Storia antica. 


Gruppi continui di trasformazioni (Parte generale della 
teoria), di E. PASCAL, di pag. XI-378 ; 

‘Guida numismatica universale, contenente 6278 indirizzi 6 
cenni storico-statistici di collezioni pubbliche e private, di 
numismatici, di società e riviste numismatiche, di incisioni, 
di monete e medaglie e di negozianti di monete e libri di 
numismatica, di F. GNECCHI. Quarta ediz., di pag. Xv-612 

Guida teorico-pratica pei Sindaci, Segretari comanali e pro- 
vinciale e delle opere pie, del Dott. E. MARIANI (In lavoro). 

Guttaperca — vedi Imitazioni. 

Humus (L”), la fertilità e l’igiene dei terreni culturali, 
del Prof. A. CASALI, pag. XVI-210 . 

idraulica, T. PERDONI, pag. XXVILI-892 con 301 fig. e 3 tav. 

Idrografia — vedi Fotogrammetria. 

idroterapia, di G. GIBELLI, pag. IV-288, con 80 incis.. , 

— vedi anche Acque minerali e termali del Regno d’Italia. 

Igiene dell’allmentazione — vedi Bromatologia. 

Iglene della Bocca e dei Denti, nozioni elementari di O- 
dontologia, di L. COULLIAUX, di pag. XVi-880, e 28 inc. 
igiene del Invoro, di TRAMBUSTI A. e SANARELLI, pagine 
VIII-262, con 70 incisioni. . . 7 
Igiene della pelle, di A. BELLINI, pag. XVI-240, 7 incis.. 
Igiene privata e medicina popolare ad uso dello famiglie, 
di C. BOCK, 2* edizione italiana curata dal Dott. GIOV. 

GALLI, pag. XVI-272 . . . a” 

Igiene rurale, di A. CARRAROLI, pagine ‘x-470 È : 

igiene scolastica, di A. REPoSSI 24 ediz.. pag. 1v-246. 

Igiene veterinaria, del Dott. U. BARPI, pag. VIII-228 . 
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Igiene delia vista sotto il rispetto scolastico, del Dott. 

A. LOMONACO pag. XII-272. . +2 50 
Iglene della vita pubblica eprivata, G. FARALLI, P. x1-250 2 50 
igrescopi, igrometri, umidità atmosferica, del Prof. P. 

CANTONI, pag. XII-142, con 24 incisioni e 7 tabelle . . 1 50 
illuminazione — vedi Acetilene — Gaz. illum. — Incandescenza. 
Illuminazione elettrica (Impianti di), Manuale pratico del- 

l'Ing. E. PIAZZOLI, 6* ediz. interamente rifatta, (9-11 mi- 

gllaio) seguita da un’appendice contenente la legislazione 

Italiana relativa agli impianti elettrici, di Pag. 606, con 

264 incisioni, 90 tabelle e 2 tavole . . 6 50 
Imbalisamatore — vedi Naturalisia preparatore ” — Naturalista 

viaggiatore — Zoologia. 

I mbianchimento — vedi Industria tintoria. 

Imenotteri, Neurotteri, Pseudoneurotteri, Ortotteri e 
Rincoti italiani, del Dott. E. GRIFFINI (intomologia IV), 
pag. XVI-687, con 248 incisioni . +4 50 

imitazione di Cristo (Della), Libri quattro di GIO. GER- 

SENIO, volgarizzamento di CESARE GUASTI, con proemio 

:] note di G. M. ZAMPINI, pag. LVI-396 . 8 50 
Imitazioni e succedanei nei grandi e piccoli prodotti indu- 

striali. Pietre e materiali da costruzione, Materiali re- 

frattarii, Carborundum, Amianto, Pietre e metalli preziosi, 

Galvanoplastica. Cuoio, Linoleum, Seta e fibre tessili 

diverse, Paste da carta, Materie plastiche, Colle e gomme, 

Gomma elastica e Guttaperca, Avorio, Corno, Ambra, 

Madreperla, Celluloide, Viscoso, Cere e grassi, Materie 

concianti, Legno, Agglomerati di carbone, di segatura, di 

sughero, Polvere pirica, Caffè, Profumi, Vetrerie, ece., 

dell'Ing. I. GHERSI, di pag. XxVI-591, con 90 incisioni . 6 50 
Immunità e resistenza alle malattie, è di A. GALLI VA- 

LERIO, pag. VIII-218. . . ile a _ 00 
Impalcature — vedi Costruzioni. 

Impiego ipodermico e la dosatura dei rimedi, Manuale 
di terapeutica del Dott. G. MALACRIDA, pag. 805. . .8B — 

Imposte dirette (Riscoss. delle), E. BRUNI, pag. VIu-158. 1 

incandescenza a gaz, (Fabbricazione delle reticelle) di L. 
CASTELLANI, pag. x-140, con 88 incisioni. . . . .3 — 

Inchiostri — vedi Ricettario industriale — Vernici ecc. 

Incisioni — vedé Amatore d’oggetti d’arte - Raccogl. ogg. minuti. 

Indovinelli —- vedi Enimmistica. 

Industria (L’) frigorifera di P. ULIvI. Nozioni fondamentali, 
macchine frigorifere, raffreddamento dell’aria, ghiaccio ar- 
tificiale e naturale, dati e calcoli numerici, nozioni di fi- 
sica e cenni sulla liquefazione dell’aria e dei gaz, di pa- 
gine xII-168, con 86 figure e 16 tabelle . . . .2 — 

Industria tintoria. di M. PRATO. I. — Imbianchimento e 
Tintura della Paglià IT: © \Sgrassatura e imbianchimento 
della Lana; Ill. — Tintura e stampa del Cotone in Indaco ; 
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IV. - Tintura e Stampa del Cotone in colori azoici. 1904, 


di pag. XXI-292, con 7 incisioni. è lar 
Industrie elettrochimiche — vedi Distillazione del legno. 
Industrie (Piccole). Scuole e musei industriali - Industrie 

agricole e rurali - Industrie manifatturiere ed artistiche, 

di I. GHERSI, di pag. XII-372 . . . rara 
infanzia — vedi Terapia delle malattie dell’ — Giardino infantile 
‘ — Nutrizione — Ortofrenia — Sordomuto. 
infezione — vedi Disinfezione — Medicatura antisettica. 
infortunii sul lavoro — vedi Legge sugli. 

Infortuni della montagna (Gli). Manuale pratico degli Al- 
pinisti, delle guide e dei portatori, del Dott. O. BER- 
NHARD, traduzione con aggiunte del Dott. R. CURTI, di 
pag. XVIII-60, con 65 tav. e 175 figure dimostrative . . 

infortuni sul lavoro, (Mezzi tecnici per prevenirli) di E. 
MAGRINI, di pag. XXXII-252, con 257 incisioni. . . . 

—- sedi anche Leggi per gli. È 

Ingegnere agronomo — vedi Agronomia — Prontuario dell’agric. 

Ingegnere civile. Manuale dell'ingegnere civile e industriale, 
di G. COLOMBO, 20* ediz. modificata e aumentata, (52° al 
54° migliaio), con 227 fig. e una tavola, pag. XIV-486 . 
. © medesimo tradotto in francese da P. MARCILLAC . 

ingegnere navale. Prontuario di A. CIGNONI, pag. XXXII- 
292, con 86 figure. Legato in pelle . . . . . . 

Ingegnere rurale (Prontuario dell’) — Vedi Agricoltore. 

Ingegneria legale — vedi Codice dell'ingegnere. 

Inghilterra — vedi Storia d’Inghilerra. 

Insegnamento (L’) dell’Italiano nelle Scuole Secondarie. 
Esposizione teorico-pratica con esempi, del Prof. C, TRA- 
BALZA, di pag. XVI-254 . . . +0 .06060 00000 

insetti nocivi, del Prof. F. FRANCESCHINI, pag. VIII-264, 
con 96 incisioni... . 0.0 +04 000 

Insetti utili, del Prof. F. FRANCESCHINI, di pag. XII-160, 
con 48 incisioni e 1 tavola . Ce e da a SL 

Interesse e sconto, del Prof. E. GAGLIARDI, 2* edizione 


rifatta e aumentata, pagine VIII-198. . . .... +. 


Inumazioni — vedi Morte vera. 
Ipnotismo — vedi Magnetismo — Spiritismo — Telepatia. 
ipoteche (Man. per le), di A. RABBENO, pag. XVI-247 . . 
Islamismo (L’) del Prof. I. Pizzi, di pag. VIII-494. da 
Ittiologia italiana, del Dott. A. GRIFFINI, con 244 incis, 
Descriz. dei pesci di mare e d’acqua dolce, di p. XVIII-469 
— vedi anche Piscicoltura — Ostricoltura. 
Lacche — vedi Vernici ecc. 

Latte, burro e cacio. Chimica analitica applicata al casei- 
ficio, del Prof. SARTORI, pag. X-162, con 24 incisioni 
Lavor! femminili — vedi Abiti per signora — Biancheria — Mac- 

chine da cucire — Monogrammi — Trine a fuselli. 
Lavori marittimi ed impianti portuali, di F. BASTIANI, 
di pag. XXIII-424, con 209 ‘figure. ua 
Layoci pubblici — vedi Lezgi sui lavori pubblici 


L.c. 


5 


50 


50 


50 
50 


50 


50 


50 


50 


ELENCO DEI MANUALI HOEPLI 


87 


Lavori in terra (Manuale di), dell’Ing. B. LEONI, pag. XI- 
805, con 38.incisioni . ne 


Lavoro (11) delîe donne e dei fanciulli. Nuova legge ‘e re. 
golamento 19 giugno 1902 — 28 febbraio 1903. Testo 
atti parlamentari e commento, per cura dell'Avv. E. No- 
SEDA di pag. xV-174 

Lawn-Tennis, di V. BADDELEY, ‘prima traduzione italiana 
con note e aggiunte del trad., pag. XXX-206, con 18 illustr. 

Legge e (Le nuova) comunale e provinciale, annotata da E. 

AZZOCCOLO, 5* edizione, interamente rifatta (in lavoro). 

— vedi Guida pei Sindaci, Segretari comunali, ecc. 

Legpe, (La) elettorale politica nelle sue fonti e nella sua 

risprudenza di C. MONTALCINI, di pag. XVI-496, . 

Legge suì lavori pubblici e Prgoca mont, di L. FRANCHI, 
pag. IV- 110-CXLVIII . * A 

Legge lavoro donne e fanciulli — vedi lavoro. 

Legge sull'ordinamento giudiziario, dell'Avv. L. CRANORI, 
pag. IV-9Z-CXXVI. . 

Leggende popolari di E. MUSATTI. 3» ‘ediz. di” p. “vin-181 


Leggi e convenzioni sui diritti d’ autore — vedi Codici e leggi u- 
suali d'Italia, vol. 1Il. 


Leggi per gl'Infortunii sul lavoro, dell'Avv. A. SALVA- 
TORE, Pag. 312 : 
Leggi e convenzioni sulle privative industriali. Vedi Co- 
dici e Leggi usuali d’Italia vol. IT, 
Leggl sulia sanità e sicurezza BUBDIGA: di L. FRANCHI, 
. IV-108-XCII . . 
Uni sulle tasse di Registro e Bolio, con ‘appendice, ‘del 
of. L. FRANCHI, pag. IV-124-CH . . . . 
ggi usuali d’Italia. Vedi Codici e Leggi. 

Lospi metalliche ed amalgame, alluminio, nichelio, me- 
Leghe preziosi e imitazione, bronzo. ottone, monete e me- 
daglie, saldature, dell’Ing. I. GHERSI, p. XVI-481, con 15 inc. 

Legislazione sulle acque di D. CAVALLERI, di pag. xv-274 

Legisiazione Mortuaria — vedi Morte. 

Legislazione sanitaria aliena, ES suna) di E. NOSEDA. 
di pag. VIII-070. . . . . » 0° è. 

Legislazione rurale. secondo il programma governativo per 
gli Istituti Tecnici, dell'Avv. E. BRUNI, pag. xI-423 . 

Legnami! — vedi Cubatura dei legnami — Falegname. 

Legno artificiale — vedi Imitazioni. 

Legno (Lavorazione dei'prodotti di distillazione del) — vedi Di- 
stillazione. 

Lepidotteri italiani, del Dott. A. GRIFFINI (Entomol. II). 
pag. XIII-248, con 149 incisioni... ...0.0 +. + + 

Letteratura albanese (a di), del Prof. A. STRATICÒ, 
pag. XX1V-250 . don e 
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L.c. 
Letteratura americana, di G. STRAFFORELLO. pag. 158 1 50 
Letteratura araba, del Prof. I. PIZZI di pag. xI1-888 .8 — 
— vedi anche Islamismo. 
Letteratura assira, del Dott. B. TELONI di pag. xv-266 e 
tre tavole fuori testo . . . ... 6,0... 8 
Letteratura catalana, del Prof. RESTORI. (In lavoro). 
Letteratura danese — vedi Letteratura norvegiana 
Letteratura drammatica, di C. LEVI, pag. X1-889. . .8— 
Letteratura ebraica, di A. REVEL, 2 vol., pag. 364 . .8 — 
Letteratura egiziana, di L. BRIGIUTI. (In lavoro). 
Letteratura francese, del Prof. E. MARCILLAC, traduz. 
di A. PAGANINI, 8* edizione, pag. VIII-198 . . . . .1 
Letteratura greca, di V. INAMA, 14* ediz. riveduta (dal 
56° al 61° migliaio) pag. VIII-286 e una tavola. . . .1 50 
Letteratura indiana, A.DE GUBERNATIS, pag. VIII-159 . 1 
Letteratura inglese, di E. SOLAZZI, 2* edizione, di pa- 
BIDO VID-194 LL. 41 
Letteratura italiana, del Prof. C. FENINI, dalle origini al 
1748, 5* edizione completamente rifatta dal Prof. V. FER- 
RARI, pag. XVI-291 0... .0.0 +00 
Letteratura italiana moderna, (1748-1870). Aggiunti 2 qua- 
dri sinottici della letteratura contemporanea (1870-1901) 
del Prof. V. FERRARI, pag. 290... . . +. ._._* 
Letteratura itailana moderna e contemporanea 1748- 
903, del Prof. V. FERRARI, seconda edizione rifatta @ 
aumentata, di pag. VIII-429 . . .. ...0 +... * 
Letteratura latina — vedi Letteratura romana 
Letteratura norvegiana, di S. CONSOLI, pag. XVI-272. . 1 
Letteratura persiana, del Prof. I. PIZZI, pag. x-208 . . 1 50 
Letteratura provenzale, di A. RESTORI, pag. x-220 . . 1 50 
Letteratura romana, del Prof. F. RAMORINO, 6* edizione 
corretta (dal 28° al 27° migliaio), di pag. vIu-849 - - 1 
Letteratura spagnuola e portoghese, del Prof. L. CAP- 
PELLETTI, 2* edizione rif. da B. SANVISENTI (In lavoro). 
Letteratura tedesca, del Prof. O. LANGE, 8* edizione ri- 
fatta dal Prof. MINUTTI, pag. XVI-188. . . .. . +1 50 
Letteratura ungherese, di Zigany ARPÀD, pag. x11-295. 
Letterature slave, del Prof. D. CIÀMPOLI, 2 volumi: 1 50 
I. Bulgari, Serbo-Croati, Yugo-Russi, pag. IV-144. . . 50 
II. Russi, Polacchi, Boemi, pag. 1V-142 . . . . . + 1 
Lexicon Abbreviaturarum quae in lapidibus, codicibus et chartis 
praesertim Medii-Aevi occurrunt — vedi Dizionario di abbreviat. 
Levatrice — vedi Ostetricia. 
Limoni vedi Agrumi. 
Lingua araba — vedi Arabo parlato — Dizionario eritreo — Gram- 
matica Galla — Lingue dell’Africa — Tigrò. 
Lingua gotica, grammatica; esercizi,testi; vocabolario com- 


parato con ispecial riguardo al tedesco, inglese, latino 6 
rrunan Anl Dunf (I Unmmnifianr nac YUT.IRL22 - 1 
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Lingua greca — vedi Esercizi — Filologla — Florilegio — Gram- 
matica — Letteratura — Morfologia — Dialetti — Verbi. 
Lingue dell’Africa, di R. Cust, versione italiana del Prof. 
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A. DE GUBERNATIS, di pag. IV-110. . . . . +1 50 


Lingua latina vedi Dizionario di abbreviature latine — Epigrafia 
— Esercizi — Filologia classica — Fonologia — Grammatica 
— Letteratura romana — Metrica — Verbi. 

Lingue germaniche — vedi Grammatica danese-norvegiana inglese, 
olandese, tedesca, svedese. 

Lingua turca osmanli — vedi Grammatica. 

Lingue neo-latine, del Dott. E. GORRA, pag. 147. . . 

Lingue straniere (Studio delle), di C. MARCEL, ossia l’arte 
di pensare in una lingua straniera, traduzione del Prof. 
DAMIANI, di pag. XVI-186 . ° . . e 0) C) . . . . 

Linoleum — vedi Imitazioni. Ù 

Liquidatore di sinistri marittimi — vedi Avarie e sinistri marit- 


imi. 

Liquerista, (Mauuale del) di A. ROSSI, con 1450 ricette pra- 
tiche. 22 ediz. con modificazioni ed aggiunte a cura del 
Dr. A. CASTOLDI, di pag. XvI-682 con figure nel testo 

Litegrafia, di C. DoyEN, di pag. VIII-261, con 8 tavole e 
40 figure di attrezzi, ecc., occorrenti al litografo 

Liuto — vedi Chitarra — Mandolinista — Strum. ad arco. 

Logaritmi (Tavole di), con 6 decimali, di O. MULLER, 6* 
ediz., aumentata delle tavole dei logaritmi d’addizione e 
sottrazione per cura di M. RAINA, di pagine xxxviI-191. 
(11, 12, 18° migliaio) oi e eo leale È 

Legica, di W. STANLEY JEVONS, traduz. del Prof. C. CAN- 
PONI, 5* ediz. di pag. VIII-166, con 18 incisioni. . . . 

Logica matematica, del Prof. C. BURALI-FORTI, p. VI-158. 

Logismografia, di C. CHIESA, 8* ediz., pag. XIV-172 . . 

Logogrifi — vedi Enimmistica. 

Lotta — vedi Pugilato. 

Luce e colori, del Prof. G. BELLOTTI, pag. x-157, con 24 
incisioni e 1 tavola. Sede i e I 

Luce e suono, di E. JONES, traduzione di U. FORNARI, di 
pag. VIII-336, con 121 incisioni. OE 

Luce e salute. Fototerapia e radioterapia del Dott, A. 
BELLINI, di pag. XII-862, con 65 figure . . ...,. 

Macchine (Atlante di) e di Caldaie, con testo e note di 
Tecnologia, di pag. xv-80, con 112 tavole e 170 figure in 
iscala ridotta de fee ar a E ee RR MR Rc 

Macchine a vapore, (Manuale del costruttore di), di H. HAE- 
DER. Nuova edizione italiana con notevoli aggiunte del- 
l'Ing. E. WEBRER, (in lavoro). 

Macchine agricole, del Conte A. CENCELLI-PERTI, di pag. 
VIII-216, con 68 incisioni. è» Pa ue Ra 
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Macchine per cucire e ricamare, dell’Ing. ALFREDO GA- 
LASSINI, pag. VII-280, con 100 incisioni . . . . . 
Macchinista e fuochista, del Prof. G. GAUTERO, riveduto 
e ampliato dall’Ing. Prof. LORIA, 9* ediz. con Appendice 
sulle Locomobili e le Locomotive e col Regolamento sulle 

. caldaie a vapore, pag. XX-194, con 84 incisioni. . . . 

Macchinista navale (Manuale del), di M. LIGNAROLO, 2* ed. 
rifatta, pag. XXIV-602, con 844 incisioni. . de 

Macinazione — vedi Industrie dei molini — Panificazione. 

Magnetismo ed elettricità. Principi e applicazioni esposti 
elementarmente, del Prof. F. GRASSI. 8* ediz. completa- 
mente rifatta del manuale di POLONI e GRASSI, di pa- 
gine xvI-508, con 280 figure 6 tavole fuori testo . . . 

Magnetismo ed ipnotismo, del Dottor G. BELFIORE, 2* ed. 

fatta pag. VIII-8396. . . . A 

Maiale (Il). Razze, metodi di riproduzione, di allevamento, 
ingrassamento, commercio, salumeria, patologia suina e 
. terapeutica, tecnica operatoria, tossicologia, dizionario sui- 
no-tecnico, del Prof. E. MARCHI, 2* ediz., pag. XX-786, 
con 190 incisioni e una Carta . . . . 

Maioliche e porcellane (L’amatore di), di L. DE MAURI, il- 
lustrato da splendide encisione in nero, da 12 superbe 
tavole a colori e da 3000 marche. - Contiene: Tecnica della 
fabbricazione - Sguardo generale sulla storia delle Cerami- 
che - Cenni storici ed artistici - Raccolte di 3000 marche cor- 
redate ognuna di notizie relative, e coordinate ai Cenni Sto- 
rici - Dizionario di termini Artistici - Prezzi correnti - Biblio- 
grafia ceramica, pag. XI-650. . . . ini 8 i 

Mais (I1) o granoturco, o formentone, o granone, o melgone, 
o melica, o melicotto, o carlone, o polenta, ece. Norme 
per una buona coltivazione, di E. AZIMONTI, 2* edizione 
rifatta dal Manuale “ Frumento e Mais , di E. CANTONI, 
di pag. XII-196 con 61 incisioni nel testo . 

Malattie dei paesi caldi, loro profilassi ed igiene con una 
appendice “ La vita nel Brasile, — Regolamenti di sanità 
pubblica contro le infezioni esotiche, del Dott. C. MUZIO, 
pag. XII-562, con 154 incisioni e 11 tavole . . 

Maiattie crittogamiche delle piante erbacee coltivate, del 
Dott. &. WOLF, traduzione con note ed aggiunte del Dott. 
P. BACCARINI, pag. X-26$, con 50 incisioni. . 

Malattie ed alterazione dei vini, del Prof. 8. CETTOLINI, di 
pag. XI-138, con 18 incisioni. 


Malattie della vite — tedi Fillossera — Malattie ‘crittogamiche. 
Mammiferi — vedi Zoologia. 


Mandarini — vedi Agrumi. 
Malattie del sangue. Mannale d’ RIRarologie del Dott. E. RE- 
BUSCHINI, Pag. VIII-482 . e . . . . 


Mandato commerciale, di E. VIDARI, Di; vI-160. 
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Mandolinista (Manuale del), di A. PISANI, pag. XX-140, con 
18 figure, 8 tavole e 39 esempi. . alcecoikgo S 

manicomio — vedi Assistenza pazzi — Psichiatria, 

Manzoni Alessandro. Cenni biografici, di L. BELTRAMI, di 
ag. 109. con 9 autografi e 68 incisioni. . . 

Marche di Fabbrica — vedi Amatore oggetti d’arte — Leggi sulle 


2 


. 1 


DIORAE — Majoliche. 0, TESA 


Mare (11). V. BELLIO, pag. IV-140, con 6 tav. lit. a colori. 

Marine (Le) da guerra del mondo al 1897, di L. D'ADDA, 
pag. XVI-320, con 77 illustrazioni. . 

Marino (Manuale del) militare e mercantile, del Contr'am- 
miraglio DE AMEZAGA, con 18 xilografiie, 2* edizione, 


con appendice di BUCCI DI SANTAFIORA . . . s 
Marmista (Manuale del), di A. RICCI, 2* edizione, pag. XII- 
154, con 47 incisioni . . . è è s are 


Marmo — vedi Imitazioni. 

Massaggio, del Dott. R. MAJNONI, p. XII-179, con 51 ine.. 

Mastici -- vedi Ricettario industriale — Vernici, ecc. 

Matematica (Complementi di) ad uso dei chimici e dei na- 
turalisti, di G. VIVANTI. di pag. xX-881 . . 

Matematiche suneriori (Repertorio di). Definizioni, formole, 
teoremi, cenni bibliografici, del Prof. E. PASCAL, 

Vol. I. Analisi, pag. XVI-642 . . . 

Vol. II Geometria, e indice gen. peri 2 vol. ‘pag. 950 
Materia medica moderna ‘Man. di), G. MALACRIDA, p. XI-761 
Meccanica, del Prof. R. STAWELL BALL traduzione del 

Prof. J. BENETTI, 4 edizione, pag. XVI-214, con 89 inc.. 

Meccanica agraria, di V. NiccOLI. (In lavoro). 

Meccanica (La) del macchinista di bordo, per gli Ufficiali 

macchinisti della R. Marina, i macchinisti delle Compa- 

gnie di navigazione, i Costruttori e i Periti meccanici, gli 
Allievi degli Istituti Tecnici e Nautici e delle Scuole Indu- 
striali e Professionali, di E. GIORLI, con 92 figure . . . 

Meccanica razionale di R. MARCOLONGO 

I. Cinematica e Statica RCA 

TI. Dinamica e Idromeccanica Jin lavoro. 

Meccanico (li), ad uso dei capi tecnici, macchinisti, elettri- 
cisti, disegnatori, assistenti, capi operai, conduttori di cal- 
daie a vapore, alunni di Scuole industriali, di E. GIORLI, 
4* edizione ampliata, pag. xV-423, con 204 incisioni . . 

Meccanismi (500), scelti fra i più importanti e recenti rife- 
rentisi alla dinamica, idraulica, idrostatica, pneumatica, 
macchine a vapore, molini, torchi, orologerie, ecc., di H. 
T. BROWN, trad. d. Ing. F. CERRUTI, 4° edizione italiana. 
pag. VIII-176, con 500 incisioni. 


Medaglie — vedi Leghe metalliche — Monete ‘ greche —_ Monete 
romane — Numismatica —- Vocabolarietto dei numismatici. 


Medicatura antisettica, del-Dott. A. ZAMBLER, con prefa- 
zione del Prof. È. TRISONT. pago XVI-124, con 6 incis. 
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Medicina operativa — vedé Chirurgia. 
Medico pratico, (Il) di C. Muzio. 8* edizione del Nuovo 


memoriale pei medici pratici, di pag. XVI-492 . . . + i) 


Memoria (L’arte della) — vedi Arte. 

Mercedi — vedi Paga giornaliera. 

Merciologia, ad uso delle scuole e degli agenti di commer- 
cio, di O. LUXARDO, pag. XII-452. . . . °°... 

Meridiane — vedi Gnomonica. | 

Metalli preziosi dell'Ing. A. LIiNoNE. Dell’argento: Metallur- 
gia dell'argento - Argento puro - Leghe d’argento - Saggi del- 
l'argento. Dell’oro : Giacimento dell’oro - Affinamento del- 
l'oro - Leghe d’oro - Saggi dell’oro. — Platino : estrazione 
e leghe di platino - Applicazioni dell’oro e dell’argento - 


Decorazione dei metalli preziosi, 1904, di pag. XI-315. .. 


Questo Manuale sostituisce quello del GORINI, Metalli prestosi, 
esaurito da tempo e che non verrà più ristampato. 
Metaliizzazione — v. Galvanizz.— Galvanoplastica — Galvanostegia. 
Metallocromia. Colorazione e decorazione chimica ed elet 
trica dei metalli, bronzatura, ossidazione, preservazione @ 
pulitura, dell’Ing. I. GHERSI, pag. VILI-192 . . » » 
Metallurgia dell’oro, dell'Ing. E. CORTESE. di pag. xY-262 
con 85 incisioni... L06666 * 
Metallurgia — vedé Coltivazione delle miniere — Fonditore — 
Leghe metalliche — Siderurgia — Tempera © cementazione. 
Meteorologia generale, del Dott. L. DE MARCHI, pag. VI- 
156, con 8 tavole colorate... ... +. +00 * 
vedi anche — Climatologia — Igroscopi. 
Metrica dei greci e dei romani, di L. MULLER, 2* edizione 
italiana confrontata colla 2* tedesca ed annotata dal Dott. 
GIUSEPPE CLERICO, pag. XVI-186. . . e 00. 
Metrica itallana — vedi Ritmica e metrica italiana. 
Metrologia Universale ed il Codice Metrico Internazionale, 
coll’indice alfabetico di tutti i pesi misure, monete, e0C., 
dell’Ing. A. TACCHINI, pag. XX-482 . . . . + o 


Mezzeria (Manuale pratico della) e dei vari sistemi della co- 
lonia parziaria in Italia, d. Prof. A. RABBENO, p. VII:-196 

Micologia vedé Funghi mangerecci — Malattie crittogamiche — Tar- 
tufi e funghi. 

Microbiologia. Perchè e come dobbiamo difendercidai mi- 
crobi. Malattie infettive, Disinfezioni, Profilassi, del Dott. 
L. PIZZINI, Pag. VIII-142 . . ° . . DI ° ° e . CD) e 

Microscopia — vedi Anatomia microscopica — Animali parassiti — 
Bacologia — Batteriologia — Protistologia — Tecnica prosti- 
tologica. 

Microscopio (Il), Guida elementare alle osservazioni di Mi- 
eroscopia, del Prof. CAMILLO ACQUA, p. XII-226, 81 ine. 


Mineralogia generale, dicL:BomBicci,' ‘2 ediz. (Esaurito). 


L. Cc. 
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Mineralogia descrittiva, del Prof. L. BOMBICCI, 2* edi- 
Miniere di pag. 1v-800, con 119 incisioni. . . . .. .8— 

zione, (Coltivazione delle), di 8. BERTOLIO, 2* ediz. ri- 
fatta del Man. “ Arte Min. , di ZOPPETTI, p. VII-284 . 2 60 
Miniere di zolfo — vedi Zolfo. 
Misurazione delie botti — vedi Enologia. 
Misure — vedé Avarie e sinistri marittimi — Codice del Perito Mi- 
suratore — Metrologia — Monete — Stramenti metrici. 
Witiliooltura — vedi Ostricoltura — Piscicoltura. 
Mitologia (Dizionario di), di F. RAMORINO. (In lavoro). 
Mitelogia greca, di A. FORESTI: I. Divinità, di p. VILI-264 1 50 
II. Eros, di pag. 188... . ..0. +. + + +1 50 
Mitelogie orientali, di D. BASSI: 
Vol. I. Mitologia babilonese-assira, pag. Xvi-219. .1 50 
Vol. II. Mitologia egiziana e fenicia. (In lavoro). 
Mnemotecnia — vedi Arte della memoria. 
Mobili artistici — vedi Amatore d’oggetti d’arte. 
Moda — vedi Abiti — Biancheria — Fiori artificiali — Trine. 
Modellatore meccanico, falegname ed ebanista, del Prof. 
G. MINA, Pag. XVII-428, con 298 incisioni e 1 tavola .5 50 
Melini (L’Industria dei) e la macinazione del frumente, 
di C. SIBER-MILLOT, di pag. XX-259, con 108 incisioni 
nel testo e 3 tavole. o. . . ..0.0.0 0.08. + +5 
Monete greche, di 8. AMBROSOLI, di pag. XTV-286, con 200 
fotoincisioni e 2 carte geografiche. ., . . . . . . .8 
Menete (Prontuario delle), pesi e misure inglesi, raggua- 
gliate a quelle del sistema decimale, dell’Ing. GHERSI, di 
ag. XII-196, con 47 tabelle di conti fatti e 40 facsimili 
delle monete in corso... .. +. +. +» 
Monete romane. Manuale elementare compil. da F. GNEO- 
CHI, 2* edizione, riveduta corretta ed ampliata, di pag. 
XXVII-870, con 25 tavole e 90 figure nel testo . . . .8 — 
Monogrammi, del Prof. A. SEVERI, 78 tavole divise in tre 
serie. di due e di tre cifre . . . . 0.0.0 000.» 
Montatore (11) di macchine. Opera arricchita da oltre 250 
esempi pratici e problemi risolti, di S. DINARO, di pa- 
gine XII-,68 0... . 0... a a e e 
Morfologia generale — vedé Embriologia. 
Morfologia greca, del Prof. V. BETTEI, pag. XX-876 . . 
Morfologia Italiana, del Prof. E. GORRA, pag. VI-142 . . 
Morte (La) vera e la morte apparente, con appendice “ La 
» legislazione mortuaria , di F. DELL'ACQUA, p. VIII-186 . 
Mosti (Densità dei), dei vini e degli spiriti ed i problemi 
che ne dipendono, ad uso degli enochimici, degli eno- 
tecnici e dei distillatori, di E. CILLIS, di pag. XVI-230, 
con 11 figure e 46 tavole. . . . . +0... +0. 
Musei — vedi Amatore oggetti d’arte e curiosità — Amatore ma- 
RCRO RICE - Armi antiche -- Pittura -- Raccoglitore 
— Sco ra. 
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ped 


Motociclista (Manuale del) di P. BORRINO. Guida pratica 


La. 


Cc; 


per i dilettanti di motocieletta. 1904, di p.X1-124, con 88 ine. 2 -* 


— Vedi Automobilista — Ciclista. 

Mutuo soccorso — vedi Società mutuo soccorso. l 

Napoleone |°, di L. CAPPELLETTI, 28 fotoine., p. XX-277. 

Naturalista preparatore (Il), del Dott. R. GESTRO, 8* edi- 
zione riveduta ed aumentata del Manuale dell’Imbalsa- 
matore, di pag. XVI-168, con 42 incisioni. . . . . . 

Naturalista viaggiatore, del Prof. A. ISSEL e R. GESTRO 
(Zoologia), di pag. VIII-144, con 88 incisioni. . . . , 

Nautica stimata o Navigazione piana di F. TAMI, di pag. 
XXXII-179, con 47 incisioni. . . LL... +... ++ 

Meurotteri — vedi Imenotteri. i 

Nevrastenia del Dott. L. CAPPELLETTI di pag, xx-490 . 

Michelatura — vedi Galvanostegia. 

Notalo (Manuale del), aggiunte le Tasse di registro, di bollo 

, 84 ipotecarie, norme e moduli pel Debito pubblico, di A. 
GARETTI, 5* ediz. riveduta e ampliata, (in lavoro). 

Numeri — vedi Teoria dei numeri. 

Numismatica (Manuale di), del Dott, 8. AMBROSOLI, 8.* edi- 
zione riveduta, di pag. XVI-250, con 250 fotoincisioni nel 
testo @ 4 tavole .o0.0.0.0. 060660000 

Numismatica — vedi Guida numismatica. 

Nuotatore (Manuale del), del Prof. P. ABBO, di pag. XII- 
148, con 97 incisioni. 0. .0.0. 6606400 

Nutrizione del bambino. Allattam. naturale ed artificiale, 
del Dott. L. COLOMBO, pag. XX-228, con 12 incisioni. . 

Occultismo — vedi Chiromanzia - Magnet. e ipnotismo - Spiritismo 
— Telepatia. ‘ 

Oculistica — vedi Igiene della vista — Ottica. 

Odontologia — veds Igiene della bocca. 

Olil vegetali, animali e minerali, loro applicazioni di G. 
GORINI, 23 edizione completamente rifatta dal Dott. G. 
FABRIS, di pag. VIII-214, con 7 incisioni . . . . . +. 

Olivo ed olio. Coltivazione dell’olivo, estrazione, purifica- 
zione e conservazione dell’olio, del Prof. A. ALOI, 5* edi- 
zione accresciuta e rinnovata, di p. XVI-865, con 65 inc. 

Omero, di W. GLADSTONE, traduzione di R. PALUMBO @ 
C. FIORILLI, di pag. XII-196. . ..0.0.0 00 +0» 

Onde Hertziane — vedi Telegrafo senza fili. 

Operaio (Manuale dell’). Raccolta di cognizioni utili ed in- 
dispensabili agli operai tornitori, fabbri, calderai, fondi- 
tori di metalli, bronzisti, aggiustatori e meccanici di G. 
BELLUOMINI, 5* ediz, aumentata, di pag. XVI-262. . +. 


2 


è TO DI DI 


Operaio elettrotecnico, (Manuale pratico per 1’) di G. Mano 


CHI, di pag. x1I-338, con 189 incisioni. . . . . . + 
Operazioni doganali — redi Codice doganale — Trasporti e tariffo. 
Opere pie — redi Guida pei Sindaci, Segretari comunali, ecc. 
Oratoria — vedi Arte del dire — Rettorica — Stilistica 
Orchidee di A. PUCCI (in lavoro). 


50 


50 


50 
50 


50 


ÉLENCO DEI MANUALI HOEPLI 


46 


L. c. 


Ordinamento degli Stati liberi d’Europa, del Dott. F. RA- 


CIOPPI, 2° edizione, di pag. XII-316 . . .8B- 


Ordinamento degli Stati liberi fuori d’ Europa, del Dott. 


F. RACIOPPI, di pag. VIII-376 . . ... 0.0... .B 


Ordinamento giudiziario — vedi Leggi sull’. 

Oreficleria — vedi Gioielleria — Leghe metalliche — Metalli pre- 
siosi — Saggiatore. 

Organoterapia, di E. RERUSCHINI, pag. VIII-482. . . . 

Oriente antico — vedi Storia antica. 

Ornatista (Manuale dell’), dell’Arch. A. MELANI. Raccolta 
di iniziali miniate e incise, d’inquadrature di pagina, di 
fregi e finalini, esistenti in opere antiche di biblioteche, 
musei e collezioni private. XXIV tavole in colori per mi- 
niatori, calligrafi, pittori di insegne, ricamatori, incisori, 

._ disegnatori di caratteri, ecc. Is serie, in-8,. 

Ornitologia Italiana (Manuale di) di E. ARRIGONI d. ‘oppI 

Elenco descrittivo degli uccelli stazionari o di passaggio 

finora osservati in lialia. 1904, di pag. 907, con 86 tavole. 


.4 


e 401 inc. nel testo da disegni originali . ,/... 15 


Oro — vedi Metalli preziosi — Metallurgia dell’oro. 
Orologeria moderna, deli’ Ing. GARUFFA, di Li VIII-802, 


con 276 incisioni. . , 5, anta so sia ‘8 


— vedi anche Gnomonica. 

Orologi artistici — vedi Amatore di oggetti d’arte. 

Orologi solari — veds Gnomonica. 

Orticoltura. del Prof. D. TAMARO, 2 edizione rifatta, di 
pagine XVI-576, con 110 incisioni... . +... +, 

Ortocromatismo — vedi Fotografia. 

Ortofrenia (Manvale di), per l'educazione dei fanciulli fre- 
nastenici o deficienti (idioti, imbecilli, tardivi, ecc.), del 
Prof. P. PARISE, di pag. XII-231. . ..... 0.0. 

Ortotteri — veds imenotteri ecc. 

Ossidazione — vedi Metallocromia. 

Ostetricia (Manuale di) Ginecologia minore, per le leva- 
trici di L., M. BossI, di pag. xV-498, con 113 incisioni 
Ostricoltura e mitiliceltura, del Dott. D. CARAZZI, con 

18 fototipie, di pag. VIII-2020.0. 060.0606000» 

Ottica, di E. GELCICH, pag. XVI-578, con 216 ineis. e 1 tav. 

Ottone — vedé Leghe metalliche. 

Paga giornaliera (Prontuario della), da cinquanta cente- 
simi a lire cinque, di C. NEGRIN, di pag. 222. . 

Palecetnologia, del Prof. J. REGAZZONI, di pag. XI-252, 
con lO incisioni . . . . 

Paleografia, di E. M. THOMPSON, traduzione dall’ inglese, 
con aggiunte e note del Prof. G. FOCMAGALLI, 2* edizione 
rifaita, di pag. XII-178, con 80 inc. e 6 tav,. . . .. 

+ Paleografia musicale — redi Semiografla. 

Palecntologia (Compendio di), del Prof. P. VINASSA DE 


LI 
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Pallone (Giuoco del) — vedi Giuoco. 
Panificazione razionale, di POMPILIO, pag. IV-126 . ; ‘3 — 
Parafulmini — vedi Elettricità — Fulmini. 
Parrucchiere (Manuale del) di A. LIBERATI. 1904, di pa- 
gine XII-219, con 88 ine. . . . 2 50 
Patate (Le) di gran reddito. Loro coltura; loro importanza 
 nell’alimentazione del bestiame, nell'economia domestica 
‘e negli usi industriali, di N. ADUCCI, di pag. XXIV-221, 
con 20 incisioni . . . ; + +» 2 50 
Pazzia — vedi Assistenza pazzi —_ È Psichiatra — Grafologia. 
Pediatria — vedi Nutrizione del bambino — Ortopedia — Terapia 
malattie infanzia. 
Pellagra (La), Storia, eziologia, patogenesi, profilassi. di G. 
ANTONINI, di pag. vIxI-166 con 2 tavv. ......,2-— 
Pelle — vedé Igiene della. 
Pelli — veds Concia delle pelli. 
Pensioni — vedi Società di mutuo soccorso. 


Pepe — Prodotti agricoli. 
Perfosfati — vedi Fosfati — Concimi — Chimica agraria. 


Perito — vedi Codice nel perito misuratore 

Pesci — vedi Ittiologia — Ostricoitura — Piscicoltura. 

Pes! e misure — vedi Avarie e sinistri marittimi — Metrologia — 
Misure e pesi inglesi — Monete — Strumenti metrici — Tec- 
nologia monetaria. 

Peso del metalli, ferri quadrati,r ettangolari, cilindrici, 
a squadra, a U, a YYa ZaTeadoppio T,e delle 
lamiere e tubi di “tutti ti metalli, di G. BELLUOMINI, | 
2 edizione, di pag. XXIV-248 . . . . : .8 50 

Pianista (Manuale del), di L. MASTRIGLI, pag. XVI112 .2— 

Piante e fiori sulle finestre, sulle terrazze e nei cortili. 
Coltura e descrizione delle principali specie di varietà, di 
A. PUCCI, 2* edizione, pag. VIII-214, con 117 incisioni . 2 50 

Piante Industriali. Delle piante zuccherine in generale. — 
Piante saccarifiche. — Piante alcooliche. - Piante narco- 
tiche. - Piante aromatiche e profumate, - Piante tintorie 
- Piante da concia. - Piante tessili. - Piante da carta - Piante 
da cardare - Piante da spazzole e scope. - Piante da legare 
o intrecciare, - Piante da soda. - Piante medicinali. - Piante 
da diversi impieghi, 33 ed. completamente rifatta da A.ALOI 
del manuale “ Piante industriali, del GORINI, di p. XI-274, 
con 64 inc.. . 2 50 

Plante tessili (Coltivazione ‘ed industrie delle), propriamente 
dette e di quelle che danno materia per legacci, lavori 
d’intreccio, sparteria, spazzole, scope, carta, ecc., coll’ag- 
giunta di un dizionario delle piante ed industrie tessilt, 

di oltre 8000 voci, del Prof. M. A. SAVORGNAN D’OsoPPo, 
di pag. XII,-476, con 72 incisioni. . . ..... .8 — 

Pietre! artificiali — vedi Imitazioni. 

Pietre preziose, classificazione, valore, arte del giojelliere, 

di G. GORINI, (esaurito, è in lavoro la 8* edizione). 


ELENCO DEI MANUALI HOEPLI 


Pirotecnia moderna, di F. Di MAIO, 2* edizione riveduta 
ed ampliata, di pag. xv-188 con 21 incisioni. . . . . 

Pisciceltura (d’acqua dolce), del Dott. E. BETTONI, di pa- 
gine vIII-B18, con 85 incisioni. . . .... 0... 

Plttura ad olio, acquarello e miniatura (Manuale per di- 
lettante di), paesaggio, figura e fiori, di G. RONCHETTI, 
pag. XVI-280, 29 incis. e 24 Tav. in zincot. e cromolit.. 

Pittura Italiana antica e moderna, dell’Arch. A. MELANI, 
2* edizione completamente rifatta, di pag. XXX-480 con 
28 incisioni intercalate e 187 tavole. . . . ... 

Plastica — vedi Imitazioni. 

Pollicoltura, del March. G. TREVISANI, 5* edizione rifatta, 


47 


L.c, 


2 
8 


7 


di pagine XVI-280, con 90 incisioni . . +... .. .2 


Polveri piriche — vedi Espledenti — Pirotecnia. 

Pomologia, descrizione delle migliori varietà di Albicocchi, 
Ciliegi, Meli, Peri, Peschi, del Dott. G. MOLON, con 86 
incisioni e 12 tavole colorate, di pag. XXXII-717 . . . 

Pomologia artificiale, secondo il sistema Garnier-Valletti, 


del Prof. M. DEL LUPO, pag. vI-182, e 84 incisioni . . 2 


Poponi — vedé Frutta minori. 

Porcellane — vedi Maioliche — Ricettario domestico. 

Porco (Allevamento del) — vedi Maiale. 

Porti di mare — vedi Lavori marittimi. 

Posologia — vedi Impiego ipodermico. 

Posta. Manuale Postale di A. PALOMBI. Notizie storiche 
sulle Poste d’Italia, organizzazione, legislazione, posta 
militare, unione postale universale, con una appendice 
relativa ad alcuni servizi accessori, di pag. xxx-309 , . 

Prato (Il), del Prof. G. CANTONI, di pag. 146, con 18 ine. 

Prealpi bergamasche (Guida-itinerario alle), compresa la 
Valsassina ed i Passi alla Valtellina ed alla Valcamonica, 
colla prefazione di A. STOPPANI, e cenni geologici di A. 
TARAMELLI, 8* edizione rifatta per cura della Sezione 
di Bergamo del C. A, I., con 15 tavole, due carte topo- 
grafiche, ed una carta e profilo geologico. Un volume di 
pag. 290 e un vol. colle carte topografiche in busta . 

Pregiudizi — vedi Errori e pregiudizi. Leggende popolari. 

Previdenza — vedi Assicuraz. — Cooperaz. — Società di M. 8. 


. 6 


Privative industriali — vedi Codice e Leggi usuali d’Italia VoLIV. 


Problemi di Geometria elementare, dell'Ing. I. GHERSI, 
(Metodi facili per risolverli), con circa 200 problemi ri- 
solti, e 119 incisioni, di pag. XII-160, . . . +... 

Procedura civile e procedura penale — vedi Codice. 

Procedura privilegiata fiscale per la riscossione delle imposte di- 
rette — vedi Esattore. 

Procedura dei piccoli fallimenti — redi Curatore dei fallimenti, 

Processi fotomeccanici (I moderni). Fotocollografia, fototi- 
pografia, fotocalcografia, fotomodellatura, tricromia, del 
Prof. R. NAMIAS, p. VIII-3416, 653 fig., 41 illustr. e 9 tav. 
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Prodotti agricoli del Tropico (Manuale pratico del pian- 
tatore), del Cav. A. GASLINI. (Il caffé, la canna da zuo- 
chero, il pepe, il tabacco, il cacao, il tè, il dattero, il co- 
tone, il cocco, la coca, il baniano, l’aloòè, l’indaco, il ta- 
marindo, l’ananas, l’albero del chinino, la juta, p. XVI-270 

Produzione e commersio del vine in Italia, di S. Mon- 
DINI, di pag. VII-803. LL... e. 

Profumiere (Manuale del), di A. RossI, con 700 ricette pra- 
tiche, di pag. IW-176 e 58 incisioni . ..... 0. , 

— vedi anche Ricettario domest. — Ricettario industr. — Saponi. 

Proiszioni (Le). Materiali, Accessori, Vedute a movimento, 
Positive sul vetro, Proiezioni speciali policrome, stereo- 
scopiche, panoramiche, didattiche, ece., del Dott. L. SASSI 
di pag. XVI-447, con 141 incisioni. . . . +... 

Protezioni ortogonali — vedi Disegno. 

Prontuario di geografia e statistica del Prof. G. Ga- 
ROLLO, pag. 620.0... 000 

Prontuario per le paghe — vedi Paghe — Conti fatti. 

Proprietà letteraria, artistica e industriale — vedi Leggi 

Proprietario di case e di opifici. Imposta sui fabbricati, 
dell'Avv. G. GIORDANI, di pag. XX-264. . ..... 

Prosodiz — vedi Metrica dei greci e dei romani — Ritmica. 

Prospettiva (Manuale di), dell'Ing. L. CLAUDI, 2* edizione 
riveduta di pagine xI-61 con 28 tavole . . . ..,. 

Protezione degli animali (La), di Ni@RO LICÒ, p. viri-200 

Protistologia, di L. MAGGI, 2* ed,, p. XVI-278, 98 incis.. , 

Proverb! in 4 lingue — vedi Dottrina popolare. 

Proverbl (516) sul cavallo, raccolti ed annotati dal Colon- 
nello VOLPINI, di pag. XIX-172 0... ..0..0.+ 

Psichiatra. Confini, cause e fenomeni della pazzia. Con- 
cotto. classificazione, forme cliniche o diagnosi delle ma- 
teorie montali. Il manicomio, di J. FINZI, pag. VILI-225 , 

Pcsicologia. del Prof. C. CANTONI, pag. VILI-168, 2 ediz.. 

Psicologia fisinlagica, del Dott. G. MANTOVANI, pag. VIII- 
165. con 18 incisioni LA do ne red eee i 

Psicalogia musicale. Appunti, pensieri e discussioni, di 
M. Pico di pag. x-209. 4 ou Le 4 n a 

Psicoterapia di G. PORTIGTIOTTI, di pag. XII-818, 22 ine. 

Pugilato e lotta per la difesa personale, Box ingiese e 
francese, di A. COUGNET, pag. XXIV-198, 104 incis. 

Raccoglitore (IU) di oggetti minuti e curiosi. Almanacchi, 
Anelli, Armi, Bastoni, Biglietti d’ingresso, d'invito, di vi- 
sita, Calzature, Chiavi, Cartelloni, Giarrettiere, Orologi, Pet- 
tini, ece., di J. GELLI, di pag. x-344, con 810 incisioni . 

Rachitide (La) e le deformità da essa prodotte, del Dott, 
P. MANCINI, di pag. xxVILI-300, con 116 figure interca- 
late nel testo... 0.0.0. 

Raliografia — vedi Raggi Rontgen. 

Radioterapia -— vedi Luce e salute. 


. 


L. c. 
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L.c. 
Ragioneria, del Prof. V. GITTI, 4* edizione riveduta, di 
pag. VIII-141. con 2 tavole . . 1 5C 
Ragioneria delle cooperative di consumo (Manuale di), 
del Rag. G. ROTA, di pag. XV-408 . . .8— 


agioneria industriale, (Azienie Rurali) del Prof. Rag. 
ORESTE BERGAMASCHI, 2* edizione aumentata, di pag. 
xII-392, con numerose tabelle... . . 4 — 

Ragioniere (Prontuario del). (Manuale di calcolazioni mer 
cantili e bancarie), di E. GAGLIARDI, pag. XII-603 . . 6 50 

Ramatura — vedi Galvanostegia. 

Razze bovine, equine, suine, ovine e caprine di F. FAELLI, 

di pag. XX- 872, con 75 illustrazioni delle quali 16 colorate 5 50 

Rehus — vedi Enimmistica. 

Reclami ferroviarii — vedi Trasporti e tariffe. 

Registro e Bollo — vedi Leggi sulle tasse di. 

Regolo calcolatore e sue applicazioni nelle operazioni 
topografiche, dell'Ing. G. POZZI, di pag. XV-2835, con 182 
incisioni e 1 tavoiz. . . 2 50 

Religioni e lingue dell’ India inglese, di R. ‘Cust, tradotto 
dal Prof. A. DE GUBERNATIS, di pag, IV-124 . . . 1 50 

Resistenza dei materiali e stabiiità delle costruzioni, di 
P. GALLIZIA, 2° ediz. rifatta dali’'[ag. G. SANDRINELLI di 
pag. XXIV-46, con 269 incisioni . . o 50 

Resistenza (Momenti di) è pesi di travi metalliche comnoste. 
Pronvuario ad uso degli Ingegneri, Architetti e costruttori. 
con 10 tigure ed una tabella per la chiodatura, dell’Ing. 

E. SCHENCK, di pag. XI-188. 0.0.0. + 00000, 8 BU 

Responsabilità — vedi Ingegneria legale. 

Reitili — vedi Zoologia. 

Rettorica, ad uso delle Scuole, di F. CAPELLO, p. VI-122. 1 50 

Ribos — vedi Frutta minori. 

Ricami — vedi Biancheria — Macchine da cucire — Monogrammi 
-— Piccole industrie — Ricettario domestico — Trine. 

Ricchezza mobile, dell'Avv. È. BRUNI, pag. VIII-218 . . 1 50 

Ricettario domestico, dell’Ing. I. GHERSI. Adornamento 
della casa. Arti del disegno. Giardinaggio. Conservazione di 
animali, fratti, ortaggi, piante. Animali domestici e nocivi. 
Bevanda. Sostanze alimentari, Combustibili e illuminazione. 
Detersione e lavatura. Smacchiatura. Vestiario. Profumeria 
e toeletta. Igiene e medicina. Mastici e plastica. Colle e 
gomme. Vernici ed encaustici. Metalli. Vetrerie, di pag. 550 
200 2840 consigli pratici e ricette accuratamente scelte. . 5 £0 

Ricettario industriale, dell'ing. I. GHERSI. Procedimenti 
utili nelle arti. industrie e mestieri, caratteri; saggio e con- 
servazione delle sostanze naturali ed artificiali d’uso comu- 
ne; colori, vernici, mastici, colle, inchiostri, gomma ela- 
stica, mnterie tessili, carta. legno, fiammiferi, fuochi d’arti- 
ficio. vetro; metalii, bronzatora, nichelatara, argentatura 
doratura. galvanoplastica, incisione) tempera, leghe; filtra. 
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zione; materiali impermeabili, incombustibili, artificiali; ca- 
scami, olii, saponi, profumeria, tintoria, smacchiatura, im- 
bianchimento; agricoltura, elettricità; 83 edizione rifatta e 
aumentata, di pag. VII-704, con 27 inc. e 2886 ricette . . 

Ricettario fotografico. Terza edizione riveduta e ampliata 
del Dott. L. BASSI, di pag. XXIV-229. . . . . 

Rillevi — vedi Cartografia — Compens. errori — Telemetria, 

Risorgimento italiano (Storia del) 1814-1870, con l’ag- 
giunta di un sommario degli eventi posteriori, del Prof. 
F. BERTOLINI, 2* ediz,, di pag. VIII-208 . . . . a 

Ristauratore. dei dipinti, del Conte G. SECCO-SUARDO, 2 
volumi, di pag. XVI-269, e XII-362, con 47 incisioni . . 

Ritmica e metrica razionale italiana, del Prof. Rocco 
MURARI, di pag. XVI-216. . . 

Rivoluzione francese (La) (1789-1799), del Prof. Dott, GIAN 
PAOLO SOLERIO, di pag. IV-176.. . . . se 

Roma antica — vedi Mitologia — Monete — Topografia. 

Réontgen (I raggi di) e le loro pratiche applicazioni, di 
ITALO TONTA, pag. VIII-160, con 65 incis e 14 tavole . 

— vedi anche — Elettricità medica — Fototerapia e radioterapia. 

Rose (Le). Storia, coltivazione, varietà, di G. GIRARDI, di 
pag. XVIII-284, con 96 illustrazioni e 8 tavole cromoli- 
(OBFaliche: > Le 0 pur ene & e È. È Pe es 

Rhum — vedi Liquorista. 

Saggiatore (Manuale del), di F. BUTTARI, di pag. VII-246, 
con 28 incisioni . . . » dà ee ee 

ou — vedi Fecola. 

Sale (11) e le Saline, di A. DE GASPARIS. (Processi indu- 
striali, usi del sale, prodotti chimici, industria manifat- 
turiera, industria agraria, il sale nell'economia pubblica 
e nella legislazione), di pag. VIII-358, con 24 incisioni . 

Salumiere — vedi Majale. i 

Sanatorii — vedi Tisici e sanatorii. 

Sanità e sicurezza pubblica — vedi Jieggi sulla. 

Sanscrito (Avviamento allo studio del), del Prof. F. G. FUMI, 
8 edizione rinnovata, di pag. XvI-3483 . 

Saponi (L’industria saponiera), con alcuni cenni sull’ inda- 
stria della soda e della potassa. Guida pratica dell’Ing. 
E. MARAZZA. (esaurito, è in lavoro la 2* edizione). 

Sarta da donna — vedi Abiti — Biancheria. 

Scacchi (Manuale del giuochi degli), di A. SEGHIERI, 8 
ediz. ampliato da E, ORSINI, con una appendice alla se- 
zione delle partite giuocate e una nuova raccolta di 52 
problemi di autori ital., (In corso di stampa). 

Scaldamento e ventilazione degii ambienti abitati, di R. 
FERRINI, 2 èdiz., di pag. VIII-300, con 98 incisioni... . 

Scenografia (La). Cenni storici dall’evo classico ai nostri 
giorni, di G. FERRARI, di pag. XXIV-827, con 16 inci- 
sioni nel testo, 160 tavole-e»5-trieromie . . è 
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Scherma italiana di J. GELLI, 2* ediz., di pagine VI-251, 
con 108 figure . . 3 i 2 50 
Solarade — vedi Enimmistica. 
Scienza delle finanze, di T. CARNEVALI, pag. IV-140. .1 50 
Scritture d'affari (Precetti ed esempi di), per uso delle 
Scuole tecniche, popolari e commerciali, del Prof. D. MAF- 
FIOLI, 8* ediz. ampliata e corretta, di pag. VIII-221 . .1 50 
Sconti — vedi Interesse e sconto. 
8coperte geografiche — veds Cronologia. 
Soultura italiana antica e moderna (Manuale di), dell’Arch. 
A. MELANI, 2* edizione rifatta con 24 incisioni nel testo 
e 100 tavole, di pag. XVII-248. . . .......5— 
Scuole industriali — vedi Industrie (Piccole). 
retario comunale — vedi Esattore. — Guida pei Sindaci, Se- 


gretari. ecc. 

Selviceltura, di A. SANTILLI, di pag. VIII-220, e 46 ine.. 2 — 

Semeiotica. Breve compendio dei metodi fisici di esame 
degli infermi, di U. GABBI, di pag. XVI-216, con 11 inc. 2 50 

Semiografia musicale di G. GASPERINI (in lavoro). 

Sericoltura — vedi Bachi da seta — Filatura — Gelsicultura — 
Industria della seta — Tintura della seta. 

Shakespeare, di DOWDEN, trad. di A. BALZANI, p. XII-242 1 50 

Seta (Industria della), del Prof. L. GABBA, 22 ed., p. IV-208 2 — 

Seta artificlale — vedi Imitazioni. 

Sipurezza pubblica — vedi Leggi di sanità. 

Siderurgia (Manuale di), dell’Ing. V. ZOPPETTI, pubblicato 
e completato per cara dell'Ing. E. a di pag. IV- 

868, con 220 incisioni . . . . 5 50 
Sieroterapia, del Dott. E. REBUSCHINI, di pag. vII-424 8 
Sigle epigrafiche — vedi Dizionario di abbreviature. i 
Sinistri marittimi — vedi Avarie. 

Sintassi francese, razionale pratica, arricchita della parte 
storico-etimologica, della metrica, della fraseologia com- 
merciale, ecc., del Prof. D. RODARI, di pag. XVI-206 .1 50 

Sintassi francase — vedi Esercizi sintattici. 

Sintassi greca, di V. QUARANTA, di pag. xVII-175 . .1 50 

Sintassi latina, di T. G. PERASSI, di pag. VII-168. . .1 50 

Sismologia, del Capitano L. GATTA, di pag. VIII-175, con 
16 incisioni e 1 carta. . 7 . 1 50 

Smalti — vedi Amatore d’oggetti ‘d’ arte — - Fotosmaltografia —_ 
Ricettario industr. 

Soccorsi d’urgenza, del Dott. C. CALLIANO, 4* edizione 
riveduta ed ampliata, di pag. XLVI-852, con 6 tav. Lee 

Socialismo, di G. BIRAGHI, di pag. XV-285. i 

Società di mutuo soccorso. Norme per l’ assicurazione delle 
pensioni e dei susssidi per malattia e per morte, del Dott. 
G. GARDENGHI, di pag. VI-152. . . 1 50 

Società industriali italiane per azioni, del Dott, F. PIo- 
CINELLI, di pag. XXXVI-584. 0.0. +. è. + +. +. 5 50 
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Sociologia generale (Elementi di), del Dott. EMILIO MOR- 
SELLI, di pag. XII-172. . 

Soda caustica, cloro e clorati alcalini per ‘elettrolisi, 
Fabbricazione e sorveglianza chimica, di P. VILLANI, di 
pagine VIII-814, con una tavola . . 

Sordomuto (Il) e la sua istruzione. Mannale per gli al- 
lievi e le allieve delle R. Scuole normali, maestri e ge- 
nitori, del Prof. F. FORNARI, di pag. VIII-232, coe 11 inc. 

— vedi anche Ortofrenia. i 

Sostanze alimentari. — vedi Conservazione delle. 

Specchi (La fabbricazione degli) e la decorazione del vetro 
e cristallo, del Professor R. NAMIAS, di pagine xII-156, 
con 14 incisioni ue ca ì 

Spettrofotometria (La) applicata alla ‘Chimica fisiologica, 
alla Clinica e alla Medicina legale, di G. GALLERANI, 
di pag. XIX-395, con 92 incisioni e tre tavole . . . 


Spettroscopio (Lo) e le sue applicazioni, di R. A. PRO- 
CTOR, traduzione con note ed aggiunte di F. PORRO, di 
pag. VI-179, con 71 incis. e una carta di spettri . . . 

Spiritismo, di A. PAPPALARDO, Seconda edizione, con 9 
tavole, di pag. XVI-216 0... .0.0.0.0.0. +0 

— vedi anche Magnetismo — Telepatia. 

Spirito di vino — vedi Alcool — Cognac — Distillaz. — Liquorista. 

Stagno (Vasellame di) — vedi Amatore di oggetti d'arte e di cu- 
riosità -—— Leghe metalliche. 

Stampa del tessuti — vedi Industria tintoria. 

Stabilità delle costruzioni — vedi Resistenza dei materiali — Re- 
stenza e pesi di travi metalliche. 

Statica — vedi Metrologia — Strumenti metrici. 

Statistica, del Pr. F. VIRGILII, 3* ed., rifatta pag. xIx-225 

Stearineria (L’industria stearica). Manuale pratico dell’Ing. 
E. MARAZZA, di pagine XxI-284, con 70 incisioni 

Stelle — vedi Astronomia —_ Cosmografia — Gravitazione — 
Bpettroscopio, l 

Stemmi — vedi Araldica — Numismatica — Vocabol. araldico. 

Stenografia, di G. GIORGETTI, (secondo il sistema Gabel- 
sberger-Noe), 3* ediz. rifatta di pag. xXV-239 . . . 

Stenografia (Guida per lo studio della) sistema Gabelsher- 
ger-Noe, compilata in 35 lezioni da A. NICOLETTI, 4* ed. 
riveduta e corretta, di pag. XV-160.. 

Stenografia. Esercizi graduali di lettura e di scrittura sto- 
nografica (sistema Gabelsberger-Noe), con 8 novelle del 
Prof. A. NICOLETTI, 2 ediz., di pag. VIII-160 . . . . 

— vedi anche Antologia stenografica — Iizionario stenografico. 

Stenografo pratico (Lo) di L. CRISTOFOLI, di pag. XII-181 

Stereometria anplicata allo sviluppo dei solidi e alla loro 
Costruzione in carta, del Prof, A. RIVELLI, di pag. 90, 
con 92 incisioni e 41 tavole. . ./..0,/. +...» 
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Stilistica, del Prof. F. CAPELLO, di pag. xII-164. 


Stilistica” latina, di A. BARTOLI, di pag. xI-110 . . .1 50 


$timatore d'arte — redi Amatore di oggetti d’arte e di curiosità 
— Amatore di maioliche e porcellane — Armi antiche. 
Storia antica. Vol. I. L’Orieate Antico, del Prof. 1. GEN- 


TILE, di pag. XII-282 . . . . s «di 
Vol. II. La Grecia, di G. TONIAZZO, pag. "1v-216 pa È 

Storia dell'Arte, dei Dott. G. CAROTTI. (In lavoro). 

Storia dell’arte militare antica e moderna, del Cap. V. 
ROSSETTO, con 17 tav. illustr., di pag. VIII-5041. . . .5 

— vedi anche Armi antiche. 

Storia e cronologia medioevale e moderna, in (CC tavole 
sinottiche, del Prof. V. CASAGRANDI, 3* edizione, con 
nuove correzioni ed aggiunte, di pag. VIII-254 . . . .1 

Storia della ginnastica. — Vedi Ginnastica. 

Storia d’Italia (Breve), di P. ORSI, 2* ed. rived,, p. XII-276. 1 

Steria di Francia, dai tempi più remoti ai giorni nostri, 
di G. BRAGAGNOLO, di pag. XVI-424, con tabelle crono- 
logiche e genealogiche. . . i di . 8 

Storia ital. (Man. di), di C. CANTÙ, pag. 1v-160 (esaurita), 

Storia CINIiOrTA dai tempi più remoti ai giorni nostri, 
del Prof. G. BRAGAGNOLO, di pag. XVI-367. . . . .8 

Storia della musica, del Dott. UNTERSTEINER, 2* edizione 
ampliata, di pag. XII-330. . . . . a le 

Strumentazione, per E. PROUT versione italiana con note 
di V. RICCI, 28 ediz. rived., di p. XVI-214, 95 incis. . . . 2 

Strumenti ad arco (Gli) e la musica da camera, del Duca 
di CAFFARELLI, di pag. X-235. . . . roi se 

Strumenti metrici (Principî di statica e loro applieazione 
alla teoria e costruzione degli), dell'Ing. E. BAGNOLI, di 
pag. VIII-252, con 192 incisioni . B 

Stufe — vedi Scaldamento. 

Suono — vedi Luce e suono. 

Succedanei — vedi Ricettario industriale — Imitazioni. 

Sughero — vedi Imitazioni e Auccedanei. 

Surrogati — vedi Ricettario industriate — Imitazioni. 

8ussidi — vedi Società di mntuo soccorso. 

Tabacco, del Prof. G. CANTONI, di paz. IV-176, con 6 ine. 2 


Tabacchiere — vedé Amatore di oggetti d’arte —- Raccoglitore di 
oggetti. 

Tachsometria — vedi Celerimensura — Telemetria — Topografia 
— Triangolazioni. 

Tamarindo — veds Prodotti agricoli. 

Tapioca — vedi Fecola. 

Tappezzerie — vedi Amatore di oggetti d’arte e di curiosità. 

Tariffe ferroviarie — vedi Codice doganale — Trasporti e tariffe. 
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Tartufi (I) ed | funghi, loro natura, storia, coltura, conser- 
vazione e cucinatura, di FOLCO BRUNI, di pag. VII-184 2 — 

Tasse di registro, bollo, eco. — vedi Codice di bollo — Esattore 
— Imposte — Leggi Tasse Reg. e Bollo — Notaio — Ricch. mob. 

Tassidermista — vedi Imbalsamatare — Naturalista viaggiatore. 

Tatuaggio — vedi Chiromanzia e tatuaggio. 

Tè — vedi Prodotti agricoli. 

Teatro — vedi Letteratura drammatica — Codice del teatro. 

Tecnica microscopica — vedé Anatomia microscopica. 

Tavole d’alligazione per l’oro e per l’argento con nume- 
rosi es. pratici per il loro uso, F. BUTTARI, p. XII-220. 2 50 

Tavole logaritmiche — vedi Logaritmi. 

Tavole schematiche della Divina Commedia di Dante Ali- 
ghieri, di L. POLACCO, seguite da sei tavole topogr. in 
eromolit. disegn. dal Maestro G. AGNELLI, pag. X-152 . 8 — 

Tecnica protistologica, del Prof. L. MAGGI, pag. XVI-818 8 — 

Teonologia — vedi Dizionario tecnico. 

Tecnologia meccanica — vedi Modellatore meccanico. 

Tecnologia e terminologia monetaria, di G. SACCHETTI, 
di pag. XVI-191 ...0.0600.00000 000 

Telefono (11) di G. MOTTA. (Sostituisce il manuale “ Il te- | 
lefono , di D. V. PICCOLI), di p.. 827, con 149 ine. el tav. 8 50 

Telegrafia, del Prof. R. FERRINI, 2* edizione corretta ,ed 
accresciuta, di pag. VIII-815, con 104 incisioni. . . .2 — 

Telegrafo senza fili e Onde Hertziane di O. MURANI, di 
pag. xv-841, con 172 incisioni . . . . 0.0... 

Telemetria, misura delle distanze in guerra, del Cap. G. 
BERTELLI, di pag. XIII-145, con 12 zincotipie . . . . 

Telepatia (Trasmissione del pensiero), di A. PAPPALARDO, 
2» ediz. di pag. XVI-279 RI IR F 

— vedi anche Magnetismo e Ipnotismo — Spiritismo. 

Tempera e cementazione, dell’Ingegner FADDA, di pagine 
VIII-108, con 20 incisioni. . ..........2 

Teoria dei numeri (Primi elementi della), per il Prof. U. 
SCARPIS, di pag. VII-152 . . . 0.0.0. 

Teoria delle ombre, con un cenno sul chiaroscuro e sul 
colore dei corpi, del Prof. E. BONCI, di pag. VIII-164, con 


to Lao) (--} 


86 tavole e 62 figure . . . ......, 0... .2— 
Terapia delle malattie dell’infanzia, del Dott. G. CATTA- 
NEO, di pag. XII-506 . . . . 4 


Termodinamica. Prof. G. CATTANEO, pag. x-196, 4 fig. . 1 50 
Terremot — ved: Sismologia — Vuicanismo. 


Terreni — vedi Chimica agraria — Concimi — Humus. 
Terreno agrario. Manuale di Chimica del terreno, di A. 
FUNARO di pag. VIII-200 . . . 2 — 


Tessitore (Manuale del), del Prof. P. PINCHETTI, 2* ediz. 
riveduta, di pag. XVI-812, con illustrazioni . . . . 3 50 
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Tessuti di lana e di cotone (Analisi e fabbricazione dei). 
Manuale pratico razionale di O. GIUDICI, di pag. XII-864 
con 1098 incisioni colorate , . . ..°è°0. ..* 

Testamenti (Manuale dei), per cura del Dott. G. SERINA, 
22 ediz. riveduta ed aumentata di pag. xV-812 . . 

Tigrè-italiano (Manuale), con due dizionarietti italiano-tigrè 
8 tigrè-italiano ed una cartina dimostrativa degli idiomi 
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6 50 


3 — 


parlati in Eritrea, del Cap. M. CAMPERIO, di pag. 180 . 2 50 


Tintore (Manuale del), di R. LEPETIT, 48 edizione, di pa- 
gine XxXVI-440, con li incisioni. . o . . +... è +» 

Tintoria — vedi Industria tintoria. 

Tintura della seta, studio chimico tecnico, di T. PASCAL, 
di'pag. XVE192- 3 LL &W e E e e e a 

Tipografia (Vol. I). Guida per chi stampa e fa stampare, - 
Compositori, Correttori, Revisori, Autori ed Editori, di S. 
LANDI, di pag. 280.0... ++ 004000 

Tipografia (Vol. II). Lezioni di composizione ad uso degli 
allievi e di quanti fanno stampare, di 8. LANDI, di p. VII- 
271, corredato di figure e di modelli. . . .,... 

— vedi anche Vocabolario tipografico. 

Tisici e i Sanatorii (La cura razionale dei), del Dott. A. 


4 


ZUBIANI, prefaz. del Prof. B. SILVA, p. XLI-240, 4 incis. 2 


Titoli di rendita — vedi Debito pubblico — Valori pubblici, 
Topografia e rillevi — vedi Cartogratia — Catasto — Celerimen- 
sura — Compensazione errori -- Curve — Disegno topografico 
— Estimo terreni — Estimo rurale — Fotogrammetria — Geo- 
metria pratica — Prospettiva -— Regolo calcolatore — Tele- 
metria — Triangolazioni. 
Topografia di Roma antica, di L. BORSARI, di pag. viu- 
486, con 7 tavole se ee ea 
Tornitore meccanico (Guida pratica del), ovvero sistema 
unico per calcoli in generale sulla costruzione di viti e 
ruote dentate, arricchita di oltre 100 problemi risolti, di 
S, DINARO, 3* edizione, di pag. X-147. . . . ... 
Traduttore tedesco (Il), compendio delle principali diffi- 
coltà grammaticali della Lingua Tedesca. del Prof. R. 
MINUTTI, di pag. XVI-224. ...0L0.0606 ++ 
Trasporti, tariffe, reclami ferroviari ed operazioni do- 
ganali. Manuale pratico ad uso dei commercianti e pri- 
vati, colle norme per l’interpretazione delle tariffe vigenti, 
di A. BIANCHI 2* edizione rifatta. di pagine XVI-208, . 
Travi metallici composti — Vedi Resistenza. 


Triangolazioni topografiche e: triangolazioni catastali, 
dell'Ing. O. JACOANGELI. Modo di fondarie sulla rete gs0- 


detica, di rilevarle e caicolarle, diSpag. xIV-840, con 32° 
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incisioni, 4 quadri degli elementi geodetici, 82 modelli 
pei calcoli trigonometrici e tavole ausiliarie . . . . 

Trigonometria — vedi Celerimensura — Esercizi Geometria me- 
trica — Geometria metrica — Logaritmi. 

Trigonometria della sfera — vedi Geometria e trigonom. delia. 

Trine (Le) a fuselli in Italia. Loro origine discussione, 
confronti, cenni bibliografici, analisi, divisione, istruzioni 
teenico-pratiche con 200 illustrazioni intercalate nel testo 
di GIACINTA ROMANELLI-MARONE, di pag. VIII-381 . . 

Tubercolosi — vedi Tisici. 

Uccelli — vedi Ornitologia. 

Uccelli canori (I nostri migliori); loro caratteri e costumi. 
Modo di abituarli e conservarli in schiavitù. Cura delle 
loro infermità. Maniera per ottenere la produzione del 
Canarino, di L. UNTERSTEINER, di pag. XuI-175 . . . 

Ufficiale (Manuele per l’) del Regio Esercito italiano, di U. 
MORINI, di pag. XX-3880.0...06 +00 0 8 

Ufficiaie sanitario (Manuale dell’) di C. TONZIG e G. 
RUATA (In lavoro). 

Unità assolute. Definizione, Dimensioni, Rappresentazione. 
Problemi dell’Ing. G. BERTOLINI, pag. X-124. . . i 

Uscieré — vedi Conciliatore. 

Uva spina — vedi Frutta minori 

Uve da tavola. Varietà, coltivazione e commercio, del Dott. 
D. TAMARO, 8* edizione, di pag. XVI-278, con tavole co- 
lorate, 7 fototipie e 57 incisioni . da dei 

Valli lombarde — vedi Dizionario alpino — Prealpi Bergamasche. 

Vafori pubblici (Manuale per l'apprezzamento dei), e per le 
operazioni di Borsa, del D. F. PICCINELLI, 2* edizione 
rifatta e accresciuta, di pag. XXIV-902 . . . ... 

Valutazioni — vedi Prontuario del ragioniere. 

Vasellame antico — vedi Amatore di oggetti d'arte e curiosità. 

Veleni ed avvelenamenti, del Dott. C. FERRARIS, di pag. 
XVI-208, con 20 incisioni. . o. .0.0.0600046 40 

Velocinedi — vedi Ciclista. 

Ventagli artistici — vedé Amatore di oggetti d’arte e di curiosità 

Ventilazione — vedi Scaldamento. 

Verbi greci anomali (1), del Prof. P. SPAGNOTTI, secondo 
le Grammatiche di CURTIUS e INAMA, pag. XXIV-107 

Verbi latini di forma partico'are nel perfetto e nel su- 
pine, di A. F. PAVANELLO, con indice alfabetie: di deite 
forme, di pag. VI-215 . . v'è a e . 

Vermouth — vedi Liquorista. 

Vernici (Fabbricazione delle), e pradetti affini, lacche, 
mastici, inchiostri da stampa, ceralacche, dell’Ing. UGO 
FORNARI, 2° ediz. riveduta e ampliata di pag. X1I-244 . 

Vetri artistici — vedi Amatore oggetti d'arte — Specchi — Foto- 
smaltografia. 
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Vetro (li). Faubricazione, lavorazione meccanica, applica- 
zioni alle costruzioni, alle arti ed alle industrie, dell'ing. 
G. D’ANGELO. di pag. xIX-527, con 825 figure intercalate, 
delle quali 25 in trieromia . 

Vini bianchi da pasto e Vini mezzo colore (Guida pratica 
per la fabbricazione, l’atfinamento e la conservazione dei), 
di G. A. PRATO, di pag. XII-276, con 40 ine. . . . . 

Vino (11), di G. GRASSI-SONCINI, di pag. XVI-152. . . . 


Vino aromatizzato — vedi Adulterazione — Cognac — Liquorista. 


Viticoltura. Precetti ad uso dei Viticoltori italiani, del Prof. 
O. OTTAVI, 5* ed. riveduta ed ampliata da A. STRUCCHI, 
di pag. XVI-227, con 80 incisioni , . Ra 

Vecabolarietto pei numismatici in 7 lingue), del Dott, 8. 
AMBROSOLI, di pag. VIII-134 . . 

Vecabolario araldico ad uso degli italiani, del Conte G. 
GUELFI, di pag. VISI-294, con 856 incisioni : 

Vecabolario compendioso della lingua isa, del Prof. 
VOINOVICH, di pag. XVI-288 . . î 

Vocabolario tipografico, di S. LANDI. In ta voro). 

Velapik (Dizionario italiano-volaptik), preceduto dalle No- 
zioni compendiose di grammatica della lingua, del Prof, 
C. MATTEI, secondo i principii dell'inventore M. SCHLEYER, 
ed a norma del Dizionario Volapuk ad uso dei francesi, 
del Prof. KERCKHOFFS, di pag. XXx-198 . 

Velapiik (Dizion. volapik-ital.), Prof. C. MATTEI, D. xx-204. 

Velapiik, Mannale di conversazione e raccolta di vocaboli 
e dialoghi italiani-volapik, per cura di M. Rosa, TOom- 
MASI e A. ZAMBELLI, di pag. 152. . i 

Vulcanismo, del Cap. L. GATTA, di pag. VIII-268 e 28 ine. 

Zecche — vedi Terminologia monetaria. 

Zolfo (Le miniere di) di G. CAGNI. di pag. XII-275, con 84 
incisioni e 10 tabelle . . : 

Zoologia, dei Prof. E. H. GIGLIOLI e @. CAVANNA: 

I. Invertebrati, di pag. 200, con 45 figure È Ta 
Il. Vertebrati, Parte I, Generalità, Ittiopsidi (Pesci ed 
Anfibi), di pag. XVI-156, con 33 incisioni , 
III. Vertebrati. Parte II, Sauropsidi, Teriopsidi (Rettili, 

Uccelli e Mammiferi), di pag. XVI-200, con 22 incis.. 

Zoonosi, del Dott. B. GALLI VALERIO, di pag. xv-227. . 

Zooiscnia, del Prof. G. l'AMPELINI, p. VIII-297, 52 incis, 

— vedi Araldica Zootecnica. 

Zucchero (industria dello): 

I. Coltivazione della barbabietola da zucchero, dell'Ing. 
B. R. DEBARBIERI, di pag. XVI-220, con 12 inc.. 

II. Commercio, importanza economica e legislazione 
doganale, di L. FONTANA-RUSSO, di pag. XII-244 

IIT. Fabbricazione dello succhero di barbabietola del- 

l’Ing. A. TACCANI, di pag. XII-228, con 71 ineis . 
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Aoqua C. Microscopio ...... -D 
Adler @. Eserc. di lingua tedesca “ 
Aduoci N. Le patate....... 
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— Agrumi............% 10 
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Antiili A. Disegno geometrico. 24 
Antonini E. Pellagra ...... 46 
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Arlia C. Dizionario bibliogr. +. 25 
Arrighi C. Dizionario milanese 25 
Arti grafiche, ecc... ....... 13 
Aschieri F. Geom. anal. d.spazio 32 
— Geometria anal. del piano 32 
— Geometria descrittiva ... 32 
— Geom. projettiva del piano 22 
Geom. projett. dello SLazio 32 
Azimonti E. Frumento. . 31 
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Azzoni F. Debito pubb. italiano 23 
Baccarini P. Malatt. crittogam. 40 
Baddeley V. Law-Tennis ....37 
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Ball J. Alpi (Le). . 
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Baizani A. Shakespeare. .... 51 
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Benetti J. Meccanica....... 
Bergamaschi 0. CORI E Col: DI 
— Ragioneria industriale... 49 
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Bernhard. Infortunii di mont.. 36 
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— Telemetria..... + 54 
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Bertolio S. Coltiv. delle min. . 43 
Besta R. Anat. e fisiol. compar. 11 
Bettel V. Morfologia greca... 43 
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Capilupi A. Arsicurag. e stima 13 
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Comboni E. Analisi del vino. . 11 
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D'Angelo S. Vetro. ........ 57 
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De Gasparis A. Sale e Saline , 50 
De Gregorio @. Giottologia. . . 
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— Lingue d'Afr.......... 39 
— Relig. e lingue dell’India. . re 


NMafAnnna E Martatvara a annar 


18 
42 


0 è o ss 8 e. 


o 0 0 0 a 60.00 e e 


60 


Del Lupo M. Pomol artificiale. 47 


De Marchi L. Meteorologia. . + 42 
= Climatologia. .......®%., 18 
De Mauri L. Metoliche(Amatore) 40 
— Amatore d’oggetti d’arte . 11 
Dessy. Eiettrotecnica ...... 
DI Mato F. Pirotecnica...... 
Dinaro S. Tornitore meccanico 56 
— Montatore di macchine .. 43 
— Atlante di macchine .... 39 
Dizionario universale in 4 lingue 26 
Dompò C. Man. del Commerciante 20 


Dowden. Shakespeare ...... 51 
Doyen C. Litografia... ..... 39 
Enciclopedia Hoepli... ...... 27 
Erede @. Geometria pratica. . 32 
Fabris @. Olii vegetali... ... 44 
Fadda. Tempera e cementaz.. 54 
Faelli F. Razze equine ..... 49 


Falcone C. Anat. topografica 12 
Faraiti @. Ig. della vita pub. e pr. 34 
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Fenizia C. Evoluzione. ..... 28 
Ferrari D. Arte (L°) del dire. da: 
Ferrari @. Scenografia (La) . 

Ferrari V. Lett. moderna ital. 98 
— Letter. moderna e contemp. 38 
Ferrario C. Curve circolari. . . 23 
Ferraris C. Veleni ed avvelen. 56 


Ferrini C. Digesto (Il). ..... 23 
— Diritto penale romano. .. 24 
— Diritto romano. ....... 24 
Ferrini R. Elettricità ...... 26 
— Energia fisica. .... see i 
— Galvanoplastica. ....... 31 
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— Telegrafia 
Filippini . Estimo dei terreni 28 
Finzi J. Psichiatria...... o. 48 
Fiorilli C. Omero 
Fiori A. Dizionario tedesco . 
— Conversazione tedesca . 

Fontana-Russo. Zucch. (Comm.) 57 
Foresti A. Mitologia greca... 43 
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Formenti C. Alluminio. ..... 11 
Fornari P. Sordomuto (Il)... 52 
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Fornari U. Vernici e lacche . . 56 
— Luce e suouo ..... . . 39 
«- Calore (iva e en 16 
Foster M. Fisiologia. ...... 29 
Franceschi G, Cacciatore... 15 
—- Corse... . 0... . 22 
Franceschi A. Giuoco del Pallone 33 
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— Conserve alimentari... . 
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